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l contenido de este libro aborda los avatares que ha 
conocido a lo largo de los siglos esta composición, 
creada para despertar el fervor religioso de las gentes 
de Orihuela. Avatares que constituyeron el objeto principal de 
la investigación realizada por D.ª Pilar Fabregat Baeza para la 
obtención del título de doctora.
Su tesis fue defendida el 8 de mayo de 2014 en el Cole-
gio Diocesano de Santo Domingo, que ocupa las instalaciones 
que albergaron la Universidad de Orihuela, creada a mediados 
del siglo XVI mediante bula del Papa Pío V en agosto de 1569 
y que estuvo en funcionamiento hasta el siglo XIX. Dos siglos 
después de su clausura, la Universidad de Alicante, con la Cá-
tedra «Arzobispo Loazes», recuperó la actividad universitaria en 
el emblemático edificio donde esa cátedra tiene su Sede, que 
lo es también de la Universidad de Alicante, una sede creada 
en 1998 –a raíz de los acuerdos suscritos con la Diócesis de 
Orihuela-Alicante–, con la cesión por parte de la Santa Sede de 
los derechos históricos de la antigua Universidad oriolana  a la 
lucentina.
Aquel acto académico no podía contar con un marco 
más adecuado en el que producirse ni con un tema más apro-
piado que el de la tesis doctoral La música vocal religiosa en 
Orihuela. El Canto de la Pasión, que dirigió quien suscribe esta 
presentación y que contó con D. Antonio Gil Olcina, catedrá-
tico de Análisis Geográfico Regional y Rector Honorario de 
la Universidad de Alicante, como presidente del tribunal; con 
D.ª María Griñán Montealegre, profesora titular de Historia 
del Arte de la Universidad de Murcia, en calidad de Secreta-
ria; y con D. Antonio Narejos Bernabé, catedrático de Piano 
del Conservatorio Superior de Música de Murcia, como vo-
cal. Aquel trabajo de investigación realizado y expuesto por la 
doctoranda obtuvo por unanimidad la calificación máxima de 
Sobresaliente cum Laude y es el que da contenido a esta publi-
cación que, como fruto de una intensa búsqueda en archivos, 
despeja todas las dudas sobre los orígenes de un canto pasional 
que, desligado del culto litúrgico, sigue siendo interpretado por 
voces masculinas en plena calle y al caer la noche durante el 
periodo de Cuaresma como enseñanza evangelizadora de pre-
paración y de reflexión previas a la Pascua Florida. 
Del prólogo de GreGorio Canales
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¡Dulces saetas populares, llenas de aromas abrileños, pródigas 
en tiernas imágenes y en sencillas evocaciones! [...] En vosotras 
vibra el espíritu de todo un pueblo, palpita la religiosidad apa-
sionada y fogosa de una raza que canta siempre, [...] frente a 
la visión dolorosa de Cristo en la Cruz [...] Sois poesía sana y 
jugosa y por eso, seréis eternas.
A. Aguilar y Tejera,
saetas PoPulares, reCogidas, ordenadas y anotadas
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De entre los muchos tesoros que Orihuela muestra ante cualquier persona que recorra la ciu-dad, algunos surgen con evidencia inmediata, como el patrimonio arquitectónico que cobra aquí, por sus dimensiones, un carácter monumental a causa de su vinculación tanto con las 
instituciones políticas que la urbe albergó –capital de la Gobernación Meridional del antiguo Reino de 
Valencia–, como con las religiosas –sede episcopal–, o como con las culturales –estudios universitarios–. 
No se puede, sin embargo, dejar de reseñar el importante patrimonio inmaterial llegado hasta hoy y 
que, por su carácter intangible, solo se manifiesta con carácter puntual en algunas fechas a lo largo del 
año: este es el caso del Canto de la Pasión, expresión polifónica que aflora todos los años durante la 
celebración de la Semana Santa.
El contenido de este libro aborda los avatares que ha conocido a lo largo de los siglos esta com-
posición, creada para despertar el fervor religioso de las gentes de Orihuela. Avatares que constituyeron 
el objeto principal de la investigación realizada por D.ª Pilar Fabregat Baeza para la obtención del 
título de doctora.
Su tesis fue defendida el 8 de mayo de 2014 en el Colegio Diocesano de Santo Domingo, que 
ocupa las instalaciones que albergaron la Universidad de Orihuela, creada a mediados del siglo XVI 
mediante bula del Papa Pío V en agosto de 1569 y que estuvo en funcionamiento hasta el siglo XIX. Dos 
siglos después de su clausura, la Universidad de Alicante, con la Cátedra «Arzobispo Loazes» recuperó 
la actividad universitaria en el emblemático edificio donde esa cátedra tiene su Sede, que lo es también 
de la Universidad de Alicante, una sede creada en 1998 –a raíz de los acuerdos suscritos con la Diócesis 
de Orihuela-Alicante–, con la cesión por parte de la Santa Sede de los derechos históricos de la antigua 
Universidad oriolana  a la lucentina.
Aquel acto académico no podía contar con un marco más adecuado en el que producirse ni con 
un tema más apropiado que el de la tesis doctoral La música vocal religiosa en Orihuela. El Canto 
de la Pasión, que dirigió quien suscribe esta presentación y que contó con D. Antonio Gil Olcina, 
catedrático de Análisis Geográfico Regional y Rector Honorario de la Universidad de Alicante, como 
presidente del tribunal,; con D.ª María Griñán Montealegre, profesora titular de Historia del Arte de 
la Universidad de Murcia, en calidad de secretaria; y con D. Antonio Narejos Bernabé, catedrático de 
Piano del Conservatorio Superior de Música de Murcia, como vocal. Aquel trabajo de investigación 
realizado y expuesto por la doctoranda obtuvo por unanimidad la calificación máxima de Sobresalien-
te cum Laude y es el que da contenido a esta publicación que, como fruto de una intensa búsqueda en 
archivos, despeja todas las dudas sobre los orígenes de un canto pasional que, desligado del culto litúrgico, 
sigue siendo interpretado por voces masculinas en plena calle y al caer la noche durante el periodo de 
Cuaresma como enseñanza evangelizadora de preparación y de reflexión previas a la Pascua Florida. 
El Canto de la Pasión, tal y como ha llegado a la actualidad, es una composición musical, 
sencilla pero con gran fuerza expresiva, que todos los años se hace realidad en la Cuaresma y durante 
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la Semana Santa oriolana, una de las celebraciones cívicorreligiosas con mayor arraigo en la ciudad. 
La pieza musical reúne, a mi juicio, tres connotaciones de índole distinta:
–Su carácter popular. Cantada por representantes del pueblo, se dirigía a una población a 
la que había que instruir en la doctrina de la fe católica mediante una catequesis sencilla y 
profunda, utilizando para ello el canto unido a ciertas representaciones sobre la vida de Cris-
to. Su punto de partida puede situarse tras el Concilio de Trento, celebrado a mediados del s. 
XVI, que representó el principal acontecimiento reformista de la Iglesia Católica al estanda-
rizar unas normas de proceder y unos contenidos comunes para su ámbito de influencia. A 
las reuniones de dicho cónclave asistió Gregorio Gallo, elegido en 1564 como primer Obispo 
de Orihuela, quien aplicó los decretos dogmáticos y disciplinares tridentinos cuando se hizo 
cargo de la recién creada diócesis, segregada de la de Cartagena por bula de Pío IV el 14 de 
julio de ese año. Un quinquenio después, Gregorio Gallo convocó el Primer Sínodo Oriolano, 
que tuvo entre sus fines el de establecer las líneas de la labor pastoral directa con los feligreses 
y donde se recomendó al clero catequizar adaptándose a las condiciones y mentalidades tanto 
de los creyentes como de quienes no lo fueran (cristianos nuevos o moriscos, que contaban con 
una presencia destacada en la zona) y a los que había que atraer a la fe verdadera.
–Su carácter social, ya que El Canto de la Pasión es transmitido oralmente de generación 
en generación y, aunque desconozcamos su autoría, demuestra el dominio de una técnica 
de comunicación capaz de despertar en los fieles sus más puros sentimientos y vivencias 
espirituales. Los inicios de esta práctica comunitaria derivan, según Pilar Fabregat, de la 
acción predicadora ejercida en actividades «misionales» por religiosos que, previamente a 
la Semana Santa, recorrían las poblaciones organizando, en espacios públicos apropiados, 
acciones pastorales y penitenciales. Entre estas últimas cabe citar los viacrucis, sermones y 
confesiones en los que el pueblo participaba masivamente recorriendo plazas, calles y, en 
ocasiones, accediendo a lugares elevados donde se habían establecido Calvarios. En sus 
desplazamientos, los participantes entonaban las «coplas de pasión», que previamente ha-
bían aprendido y que servían para animar el camino y glorificar a Dios entre unas y otras 
estaciones en las que el clero exhortaba a los creyentes a la asunción de un reconocimiento 
de culpa personal y realizaba una llamada al arrepentimiento en sus disertaciones sobre 
la pasión y muerte de Cristo con la finalidad de promover la fe en Jesucristo o las virtudes 
cristianas para, de esta manera, alcanzar el perdón divino.
Este ritual cobró en Orihuela especial importancia en las misiones pastorales ejercidas por 
los frailes capuchinos, hasta el punto de que unos años después del extrañamiento morisco, 
entre 1611 y 1614, la orden se asentó definitivamente en la ciudad fundando el convento 
del Dulce Nombre de Jesús; primero en la zona de Los Huertos, en torno a la ermita de la 
Virgen del Socorro sita en el Camino de Almoradí, que, ante la insalubridad del lugar por 
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su proximidad al río, se trasladó al Arrabal Roig, al pie de la montaña en la salida de la 
urbe hacia Murcia. Todos los años durante la Cuaresma, los frailes predicadores recorrían 
con sus misiones populares los pueblos de la comarca para evangelizar a sus habitantes. El 
principal objetivo de su actividad pastoral consistía en provocar entre los lugareños una 
catarsis que tranquilizara las malas conciencias, lo cual conseguían con sus extraordinarias 
cualidades para la oratoria y su eficaz retórica para persuadir, deleitar y conmover. Todo 
ello mediante una cuidadosa puesta en escena representada, al terminar el día, con las 
sonoras entradas en las poblaciones con sus cantos, destinados a convocar  a las gentes y a 
movilizar en torno a ellos el sentimiento de culpa de unos creyentes alejados de las prácticas 
de la Iglesia o que admitian su doctrina solo de forma aparente.
–Su gran valor musical, al constituir el Canto de la Pasión una expresión polifónica a 
cuatro voces de hombres que fusiona la tradición culta de la música eclesiástica, y más 
concretamente del canto gregoriano, con la música vocal popular. El resultado es un canto 
dulce, melancólico, con gran potencia y profundidad sonora, dotado con aires arabescos.
En este libro, su autora, tras enumerar todas las hipótesis publicadas hasta la fecha sobre el 
origen del canto oriolano, como fruto de su investigación y basándose en la documentación 
que aporta, alcanza la conclusión de que el oriolano Canto de la Pasión deriva de las 
«saetas penetrantes», conocidas también como litúrgicas, franciscanas, antiguas, llanas o 
salmodiadas. Su búsqueda en manuscritos del siglo XVIII la llevó a descubrir la similitud 
que se da entre estas quintillas de la letra oriolana y las coplas de aquellas saetas, interpre-
tadas por los religiosos en sus desplazamientos misioneros de preparación para la Semana 
Santa. Así, pues, aquellas saetas –divulgadas por los misioneros capuchinos que recorrían 
toda la península con sus cánticos evangelizadores para provocar en los devotos una buena 
confesión o glorificar la pasión y muerte de Cristo– son las primeras referencias escritas que 
tenemos de nuestras quintillas. Por ello, esta manifestación no es exclusiva de Orihuela, 
sino que también se conserva en diferentes poblaciones de España. Del análisis de la autora 
se desprende la presencia en Orihuela –en el último cuarto del siglo XVIII y acompañado 
por San Juan de Ávila–, de fray Diego de Cádiz, célebre misionero capuchino especialista 
en misiones de exhortación penitencial durante la Cuaresma.
Pero a la vez el Canto de la Pasión oriolano es fruto de la fusión de otros cantos tradicio-
nales provenientes de los distintos credos profesados que han convivido en estas tierras. Y 
así, Pilar Fabregat, con acierto, atribuye también a nuestro Canto una procedencia árabe 
–bien desde las llamadas a la oración de los almuédanos o bien desde los cantos populares 
islámicos–, complementada con la influencia de los cantos judíos que se practicaban en las 
sinagogas, en concreto con los himnos de cadencia monótona conservados en las salmodias 
sefardíes. Este gran bagaje cultural fue utilizado, estructurado y adaptado a la fe cristiana 
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por los misioneros en el Canto de la  Pasión que, por ello, constituye una magnífica expre-
sión de respeto y admiración hacia toda la herencia recibida, fruto de la convivencia que se 
dio en Orihuela al confluir las culturas árabe, judía y cristiana, esta última de raigambre 
castellana, aragonesa y catalana.
Cabe reseñar, finalmente, el hondo significado y el inestimable valor de esta composición 
que, en una población como Orihuela donde tradición y Semana Santa se funden y con-
funden en una sola identidad cultural, ha sabido conservarse hasta nuestros días constitu-
yendo una de las joyas vivas del patrimonio inmaterial que todos los años, en Cuaresma, 
revive por las calles cuando sus cantores interrumpen el silencio de la noche con sus coplas 
volviendo a traer el recuerdo de unos antiguos tiempos y unas viejas costumbres conservadas 
con celo. Y precisamente para que este canto no se perdiera, en 1880 el músico oriolano 
Federico Rogel transcribió la primera partitura en nomenclatura musical, a la que siguió la 
de Vicente Perpiñán medio siglo después. Ambas versiones escritas han dado lugar a los dos 
grupos de cantores que hoy día existen, que son los portadores de un rito secular legitimado 
por la historia y los encargados de difundir esta manifestación y asegurar su pervivencia. 
Por otra parte, este libro de Pilar Fabregat refleja a la perfección la doble formación de su 
autora, poseedora del título de Profesora Superior de Piano expedido en 1994 por el Conservatorio Su-
perior de Música de Murcia «Manuel Massotti Littel» y, a la vez, del Diploma de Estudios Avanzados 
de la Universidad de Alicante, que obtuvo en 2008 tras cursar el programa de doctorado «Sociedad 
y Estado en España (siglos XIV-XX)» del Departamento de Historia Medieval, Historia Moderna y 
Ciencias y Técnicas Historiográficas de la Facultad de Filosofía y Letras. Esta combinación de estudios 
hizo posible la elaboración de su excelente tesis doctoral sobre el Canto de la Pasión, tesis en la que 
fundió y a la que aplicó tanto sus conocimientos de humanidades como el análisis armónico musical, y 
de la que proviene esta monografía que, a partir de ahora, va a constituir una pieza fundamental para 
valorar los auténticos significado e importancia del Canto de la Pasión en Orihuela.
Solo nos resta agradecer la ayuda inestimable de las instituciones que han hecho posible esta 
publicación, en especial, el interés que desde el primer momento demostró D. Enrique Sáez Solano, 
Gerente de ConCesiones de Hidraqua, gestión integral de aguas de levante, S.A., en Orihuela, 
y sus decididas gestiones en favor de la divulgación de este patrimonio cultural inmaterial de Orihue-
la. Pero, asimismo, reconocemos la ilusión que han puesto en esta empresa las instituciones oriolanas 
que, desde diferentes ámbitos, han colaborado con esta iniciativa: la Caja rural Central, la Cámara 
de ComerCio, el Cabildo CatedraliCio, la Hermandad de los Pilares de nuestra señora de la 
soledad y los Cantores de la Primitiva Pasión FederiCo rogel.
    Gregorio Canales Martínez
    Coordinador Académico de la Cátedra «Arzobispo Loazes»
    Universidad de Alicante
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E l  C a n t o  d e  l a  Pa s i ó n  e n  O r i h u e l a .  i n t r o d u C C i ó n   | 2 1 
introduCCión
2 2 |   E l  C a n t o  d e  l a  Pa s i ó n  e n  O r i h u e l a .  i n t r o d u C C i ó n
E l  C a n t o  d e  l a  Pa s i ó n  e n  O r i h u e l a .  i n t r o d u C C i ó n   | 2 3 
Para la mayoría de los oriolanos, al comienzo de Cuaresma, el primer recuerdo es el de esas voces desgarradoras y misteriosas que inundan la ciudad durante la noche. Orihuela abre sus «ventanas y balcones» en busca de un unido grupo de 
hombres, ubicados en semicírculo dentro de la oscuridad nocturna y rodeados por un 
público expectante que escucha en un silencio monástico la interpretación del Canto 
pasionario. La ciudad honra este momento, se puede apreciar en el ambiente. Ellos son 
los «Cantores de la Pasión».
Nunca hubiera pensado, hace ya algunos años, que un periodo de mi vida lo iba 
a destinar a la investigación de esas melodías «misteriosas» y a la vez sensacionales. Pero 
realizar los cursos de doctorado no tenía otro destino que las preguntas que siempre me 
han resultado esenciales sobre esta manifestación musical: ¿de dónde procede?, ¿desde 
cuándo se interpreta?, ¿es originalmente oriolana?, ¿quiénes son los intérpretes?, ¿de qué 
modo se transmite el canto?
Por supuesto, no pude ocultar, a la hora de culminar mi primer año de los estu-
dios en el departamento de historia, mi formación musical, que me resultó un elemento 
determinante. Como también lo fue una serie de condicionantes de tipo profesional 
e incluso familiar que aconsejaban dirigir mi investigación hacia algún tema estrecha-
mente relacionado con la ciudad de Orihuela, cuya notoria significación histórica, ya 
intuida, había tenido la oportunidad de ver confirmada a través de algunos de los cursos 
monográficos que se nos habían impartido.
Me sentí especialmente atraída, además, por el patrimonio cultural en sus di-
versas manifestaciones, y me pareció que mi tesis era la ocasión apropiada para abordar 
el estudio de un tema que desde hacía tiempo me venía interesando, pero sobre el que 
apenas conseguía disponer de algunas escuetas referencias. Con una débil, por no decir 
inexistente apoyatura documental, la información disponible acerca del Canto de la Pa-
sión –que desde tiempo inmemorial continúa interpretándose todos los años en Orihuela 
durante la Semana Santa– descansa esencialmente en fuentes de transmisión oral. Y es 
en esta limitación donde reside la principal dificultad con que tropiezan cuantos han 
tratado de abordar el tema.
Además de una parte importante de nuestra historia cultural, especialmente en el 
terreno musical, el Canto de la Pasión es una clara expresión de la música religiosa vocal, 
supuestamente de inspiración popular, que ha perdurado hasta nuestros días, pero cuyo 
origen incierto merecía la pena tratar de desentrañar. Rastrear ese origen, seguir su trayec-
toria, reconstruir el proceso a través del cual ha ido pasando de generación en generación 
hasta adquirir su forma actual era un reto que se me antojaba difícil de llevar a cabo, pero 
de un interés tan indudable, que seguramente justificaría el esfuerzo a realizar.
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Fuentes Consultadas y metodología
Con el objetivo concreto de aportar nuevos datos que permitiesen encuadrar esta sin-
gular pieza musical en el contexto de las celebraciones de carácter religioso a lo largo 
del tiempo, se ha tratado, en primer lugar, de localizar documentos donde encontrar 
referencias a su existencia en épocas lo más alejadas posibles, analizándolos para, una vez 
estudiados los datos, efectuar un análisis tanto histórico como musical. 
 El Archivo Diocesano de Orihuela fue, a este respecto, uno de los primeros cen-
tros documentales consultados. En la sección de «actas capitulares», esperábamos hallar 
alguna mención a posibles vinculaciones del coro que interpretaba el Canto de la Pasión 
con la organización de acontecimientos musicales en general por parte de la catedral y, 
más concretamente, de su capilla musical. Pero los resultados obtenidos en esta labor no 
fueron precisamente satisfactorios: tan solo encontramos la vinculación que buscábamos 
en notas de prensa que aluden al papel del Maestro de Capilla y su coro. Tampoco la 
búsqueda en dicho archivo de partituras relacionadas con el Canto de la Pasión propor-
cionó la información que perseguíamos, toda vez que, por otro lado, se halla ausente de 
los catálogos disponibles elaborados en su día, a principios del siglo XX, por D. Carlos 
Moreno Soria y, siete décadas más tarde, por D. José Climent. No obstante, las pesquisas 
realizadas sí nos permitieron recabar material aprovechable para un mejor conocimiento 
del contexto musical en que se encuadra la pieza que aquí estudiamos, un material que 
sería digno de otro estudio de investigación. 
En el Archivo Municipal de Orihuela se realizaron prospecciones en los Libros de 
Clavería correspondientes al siglo XVII y en las Cuentas de Propios del XVIII, por si hubie-
ra en ellos registros contables de posibles aportaciones económicas por parte del consisto-
rio al sostenimiento de los cantores, lo cual nos hubiera permitido realizar aproximaciones 
cronológicas; pero los resultados también en este caso fueron descorazonadores. 
Otras fuentes documentales consultadas fueron los 19 volúmenes de Montesi-
nos conocidos como Compendio histórico oriolano, ubicados en la Caja Rural Central de 
Orihuela, así como la copia microfilmada que se encuentra en la Biblioteca Fernando de 
Loazes de la ciudad. Y aquí sí pudimos encontrar un dato inédito hasta ahora: la reseña 
que nos hace Montesinos sobre la aparición de coplas de pasión en una procesión del año 
1758, en la que el cronista del siglo XVIII nos asegura que en la procesión del Jueves 
Santo, conocida en aquellos años como «de los pasos de la Pasión de Jesucristo», ya se 
cantaban ciertas coplas de pasión durante la procesión. 
El Archivo de la concatedral de Alicante sí nos proporcionó una enorme satisfac-
ción. Gracias a una intuición, nos fuimos en busca de los archivos que Carlos Moreno, 
antiguo Maestro de Capilla de la catedral de Orihuela, llevó a la capital provincial a causa 
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de su traslado como Maestro de Capilla de la concatedral de Alicante. En una carpeta de 
obras «sin catalogar», encontramos un borrador de la partitura del Jueves Santo –hasta 
ese momento desconocida incluso por el Obispado de Orihuela-Alicante– escrito por el 
propio Federico Rogel1.
En el Archivo de la Catedral de Segorbe, también pudimos analizar algunas de 
las obras que pertenecen a Ginés Pérez de la Parra, primer Maestro de la catedral de Ori-
huela en el siglo XVI, aunque esta fue otra tarea en la que tampoco pudimos encontrar 
datos significativos respecto al Canto de la Pasión. Quiero agradecer, sin embargo, la 
colaboración al archivero de Segorbe, Magín Arroyas, por su amabilidad, dedicación y 
ayuda en la búsqueda de partituras.
Otras fuentes consultadas han sido varios de los libros publicados por distintos in-
vestigadores oriolanos en escritos de diferentes épocas, como Juan Sansano, Rufino Gea, 
Mosén Bellot, Gisbert y Ballesteros, López Maymón, Galiano, Martínez Gomis, Canales 
Martínez, Bernabé Gil, Nieto Fernández y Sánchez Portas, entre otros.
Los archivos privados de oriolanos también nos han aportado información docu-
mental. Concretamente, Francisco Giménez2 nos abrió sus puertas a toda la documen-
tación que su padre había ido recopilando y que él había ampliado, y en este archivo 
encontramos dípticos de conferencias y de conciertos varios que tuvieron lugar a lo largo 
de bastantes años; también contaba con una fotocopia de una de las versiones, la «trans-
cripción de Perpiñán», que aportamos en este trabajo.
La prensa antigua, por su parte, nos aportó bastante información sobre las cos-
tumbres, formas y tradiciones de la interpretación del Canto en la ciudad a partir de 
finales del siglo XIX.
estruCtura del trabajo
La estructura del trabajo que presentamos se centra en la segunda parte de la tesis doctoral 
La música vocal religiosa profana en Orihuela, en los capítulos dedicados íntegramente al 
Canto de la Pasión de Orihuela, para los cuales realizamos una búsqueda exhaustiva de pu-
blicaciones en prensa antigua, libros, archivos privados y dípticos de conferencias sobre el 
tema. Gracias a esta labor, hemos podido recopilar muchos datos sobre los componentes 
del grupo de cantores, tanto del pasado como del presente, así como de premios, distin-
ciones otorgadas, y una gran y variada galería de fotos, programas de conciertos, etc.
1. Mi agradecimiento a José Antonio Gea, Deán de la S. I. Catedral de Orihuela, por su confianza, apoyo 
y generosidad.
2. Mi agradecimiento a Francisco Giménez por la entrega de su archivo privado y su ayuda para la trami-
tación de esta publicación.
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3. Agradezco a José María Bregante, Carmelo Illescas, Tomás Sáez, Mariano Martínez y al resto de com-
ponentes de los «Cantores de la primitiva Pasión Federico Rogel» el que hayan conseguido que me 
encontrara como «un cantor más» gracias a su colaboración constante y por su regalo de haberme hecho 
formar parte, de manera representativa, de su grupo como «socia de honor». 
Destinamos el primer capítulo de este libro a las características del Canto de la Pa-
sión en la actualidad, efectuando un análisis en profundidad sobre su estructura, las dis-
tintas tipologías, las letras, las partituras recopiladas, los grupos que las interpretaron, etc.
A continuación, en el segundo capítulo, analizaremos el origen del Canto de la 
Pasión y detallaremos todas las referencias investigadas durante nuestros años de trabajo, 
acometiendo el análisis y la exposición de su origen, para lo que aportaremos una docu-
mentación novedosa que consideramos determinante en este trabajo.
Finalmente, en el tercer capítulo, nos adentraremos en el origen del Canto oriolano 
exponiendo el parecido, por no decir la similitud, de la letra de nuestro Canto con las de 
algunas coplas de otras ciudades y otras letras publicadas sobre el tema. En efecto, durante 
los siglos XVI y XVII, la orden de los capuchinos y los hermanos menores de estos co-
menzaron a llamar «saetas penetrantes» a las letrillas de las coplas que se cantaban en las 
«procesiones de penitencia» durante las misiones que dichos religiosos daban por distintas 
zonas. A la vez, de otro lado, el origen de la saeta es un tema imprescindible a tratar en 
este trabajo, pues hablamos de las saetas originarias que aparecieron a finales del siglo XVI 
y se conocieron con los términos de Saetas Penetrantes, Litúrgicas, Franciscanas, Antiguas, 
Llanas o Salmodiadas, dependiendo de los distintos escritos consultados. Estas originarias 
derivaron hacia las saetas en que aquí nos centramos, las Saetas Procesionales, Penetrantes 
o Narrativas, cuyos temas se centran en recordar y glorificar la pasión y muerte de Cristo.
objetivos Planteados en la investigaCión
Nuestros comienzos en la búsqueda de publicaciones sobre el Canto oriolano fueron 
desoladores. Tan solo encontramos el libro del grupo de los «Cantores de la Primitiva 
Pasión Federico Rogel» publicado con motivo de su cincuenta aniversario, que nos apor-
tó Tomás Sáez, y la revista Semana Santa de 1982, que fue la base de todos los escritos 
posteriores a esta publicación. Tras algunas pinceladas respecto a la revista en prensa 
antigua, nos sumergimos en la biblioteca y comenzamos la búsqueda de descripciones de 
la interpretación del Canto en años anteriores: de ahí hacia atrás era, pues, nuestro plan 
de investigación. Carmelo Illescas fue nuestro segundo contacto; apareció, en nuestra 
primera reunión, con una gran carpeta que guardaba eficazmente toda la documentación 
de grupo3.
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Es importante añadir que, gracias a formar parte de la comisión que se creó en el 
ayuntamiento para la solicitud del BIC para el Canto de la Pasión de Orihuela, pude reco-
ger algunos datos del grupo de los «Cantores de la Pasión» tras la aportación de Ricardo 
Cánovas, actual presidente del grupo que interpreta la versión del Maestro Perpiñán, y 
con la generosidad de Emilio Díez, arqueólogo del Ayuntamiento de Orihuela encarga-
do de aunar todos los datos recopilados para el expediente.
Como primer objetivo de esta investigación, nos planteamos la búsqueda de los introductores del Canto 
en Orihuela
La versión más común que encontramos fue la de un monje alcantarino instalado 
en la ciudad a principios del siglo XVII; debemos reconocer que esa idea nos pareció 
válida y la seguimos en un principio, pero en las conclusiones veremos cómo acabamos 
por descartarla, aunque sin alejarnos de la relación del Canto con el trato de las órdenes 
religiosas que se fueron instalando dentro de la ciudad. Otra hipótesis generalizada que 
hallamos fue la que se apoya en la aparición de la partitura escrita por Rogel, pues existe 
la leyenda de que el mismo autor aseguró haber encontrado en el convento de la Trinidad 
(sede de los trinitarios desde 1557 hasta la desamortización de 1835, que luego pasó a 
las dominicas en el siglo XVIII) un códice procedente del siglo XV del cual transcribió 
el Canto de la Pasión; esta versión –nos explicaron–, fue extendida por un personaje 
desconocido que la comentó en ambientes públicos y, a causa del desconocimiento del 
origen del Canto oriolano, se fue difundiendo hasta llegar a nuestros días. También en-
contramos la teoría sobre la similitud de nuestro Canto con las coplas interpretadas por 
la Cofradía del Pecado Mortal durante los siglos XV y XVI, aunque esta suposición 
tan solo aparece en una ocasión; no obstante debemos apuntar que Montesinos, en su 
Compendio, describe la procesión, de 1758, de «los pasos de Pasión de Jesucristo», que 
organizaba la Congregación de Nuestra Señora del Pilar contra el Pecado Mortal, donde 
especifica que 24 angelitos cantaban coplas de pasión. Por otra parte, se encuentran simi-
litudes con ciertas coplas interpretadas por los auroros de Murcia durante determinadas 
épocas del año.
Respecto a la recopilación de partituras existentes, en principio tan solo teníamos 
la posibilidad de visitar el Archivo del Ayuntamiento para la búsqueda de la original de 
Federico Rogel. El resto de las partituras fue más costoso de encontrar. La partitura de la 
versión de Perpiñán nos fue aportada de manera anónima a través de un componente del 
grupo de Rogel; de hecho, el dueño de esta partitura la custodia celosamente y tan solo 
nos la pasó por tratarse del tema de esta investigación, cuya existencia ya conocía. Otras 
partituras que incorporamos en este libro son las obtenidas por haberse publicado en las 
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revistas de Semana Santa 1951 y 1953. Las restantes, excepto el borrador encontrado en 
la concatedral de Alicante, han sido obtenidas de archivos privados, como el de Francisco 
Giménez, fruto del trabajo de su padre que él mismo mantiene al día. La versión actual 
de las Seguidillas que tenemos, editada digitalmente, también ha sido facilitada por el ex-
pediente de solicitud del BIC, ya que actualmente no es interpretada por ningún grupo.
El siguiente objetivo fue adentrarnos en la búsqueda de similitudes con otros cantos ajenos a la ciudad
Conocíamos levemente la analogía del nuestro con el canto murciano y, a partir 
de ahí, comenzamos la exploración de otros pueblos de la península. Puesto que se trata 
de cantos que perduran como manifestaciones populares religiosas, volvimos a tropezar 
con la falta de partituras: todo lo relacionado con el folclore musical brilla por la ausencia 
de fondos de archivos físicos y la transmisión únicamente oral sigue dándose en muchos 
pueblos en pleno siglo XXI. Esta fue la razón principal de que decidiéramos centrar-
nos, primero, en la búsqueda de letras antes que en la de la música. Y el tiempo nos ha 
hecho ver que acertamos al tomar esa decisión, sobre todo cuando nos iniciamos en la 
búsqueda de coplas sobre la Pasión. A esa misma decisión también nos llevó otra pista 
que intuimos desde el principio: la entrada de las órdenes religiosas en los pueblos donde 
encontramos similitudes de sus cantos con el nuestro, órdenes religiosas que siempre 
eran las mismas –capuchinos, franciscanos o alcantarinos descalzos, las tres de la misma 
rama de hermanos–. Sin embargo, hasta bien adentrados en la investigación, no perci-
bimos claramente la relación del Canto de la Pasión con las «misiones» que los hermanos 
capuchinos realizaban por toda la península; y a partir de que adoptáramos ese enfoque, 
todo fluyó con más facilidad en nuestra investigación gracias a continuar la búsqueda 
bajo los términos de Saeta, Coplas de Pasión o Salves de Pasión. Varias de las búsquedas 
que realizamos fueron efectuadas por medio de las webs sobre Semana Santa de distintos 
puntos de España, además de en distintos libros que detallamos en la bibliografía, cen-
trándonos especialmente en Murcia, Callosa de Segura, la isla de Tabarca, Romanillos de 
Medinaceli (Soria), San Pedro Abad (Córdoba) y Alcaudete (Jaén).
Creemos que, en la redacción de esta historia del Canto de la Pasión oiolano, han 
sido de suma importancia tanto el hecho de su mantenimiento actual, como el criterio apli-
cado de proceder siempre con fundamento a la hora de obtener información sobre el tema. 
La historia plasmada en papel siempre permanecerá, manteniendo vivo el Canto de la Pasión 
en Orihuela y conservando así un patrimonio cultural religioso durante muchos años más.
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Publicamos este libro para que las próximas personas que tengan curiosidad sobre 
la manifestación oriolana de este Canto no se encuentren con el mismo vacío de docu-
mentación que nosotros, sino que puedan disponer de los datos generales que hemos 
hallado, así como de las partituras que aquí se incorporan para su futura consulta.
También hemos intentado con este trabajo el seguimiento de la interpretación 
anual. Los grupos perduran por su cariño a nuestro Canto de la Pasión, aunque en la 
mayoría de ocasiones se encuentran sin las ayudas necesarias. Y la sociedad oriolana 
necesita –así lo considera– de esta interpretación que, dentro de las múltiples actividades 
que ofrece Orihuela durante unas fechas tan queridas por los oriolanos, forma parte de 
todos los ciudadanos.
Otro de los objetivos esenciales de este trabajo es el reconocimiento y sustentación 
del canto: pensamos que el Canto de la Pasión de Orihuela merece ser conocido y conser-
vado. No debemos obviar, sin embargo, los cambios que la sociedad va experimentando 
a lo largo de los años, sin olvidar los económicos ni los de valores, que pueden suponer 
un riesgo para la existencia de esta manifestación popular religiosa que se encuentra en 
trámite para su reconocimiento como Bien de Interés Cultural Inmaterial y forma parte 
de los tesoros patrimoniales de la Comunidad Valenciana.
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Figura 1
Farolillo utilizado Por los Hermanos de la CoFradía del silenCio en la ProCesión del jueves santo, 
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del
Canto de la Pasión oriolano
Capítulo I
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El Canto de Pasión es una de las expresiones musicales populares más genuinas de Orihuela. Integrado en su Semana Santa, está ligado en sus orígenes al culto religioso en la ciudad, cuando los misioneros apostólicos, a la entrada de las 
poblaciones, interpretaban ciertas «Coplas de Pasión» avisando de sus actividades litúr-
gicas a los ciudadanos. Las estrofas eran enseñadas por los religiosos a los pobladores de 
la ciudad que, así, participaban masivamente en las actividades que se realizaban. De 
ese modo, el Canto se memorizaba hasta que, a lo largo de los siglos, se convirtió en 
una manifestación popular religiosa que en muchas ocasiones se desligaba de los actos 
litúrgicos.
En la actualidad es interpretado por las calles –y en ocasiones, en misas y actos de 
la Semana Santa oriolana– por dos grupos de hombres que han recibido esa tradición a 
través de generaciones y la siguen transmitiendo dotándola de continuidad histórica. Si 
bien puede señalarse algún periodo de interrupción, nunca llegó a desaparecer del todo 
y, desde que se tiene noticia de este canto, ha constituido una referencia esencial de las 
procesiones oriolanas de la Semana Santa, la semana de Pasión y ciertos días de fiestas. 
Es un Canto destinado a cuatro voces masculinas a capella, aunque durante unos 
años encontramos un acompañamiento de bombardino, tal y como veremos en el apar-
tado de este libro destinado a las características generales del canto. Desde comienzos del 
siglo XIX, tenemos noticias de cuartetos que interpretaban el Canto por distintos puntos 
de la ciudad.
La primera partitura escrita data de 1880 y fue transcrita por el músico oriolano 
Federico Rogel, aunque a partir de 1915, tras la muerte del maestro, no se tienen noticias 
de su interpretación y la partitura desaparece. En 1926, el Maestro de Capilla de la Ca-
tedral, Vicente Perpiñán, transcribió de nuevo el Canto y pidió a los oriolanos que resca-
tarsen la costumbre de entonar en Cuaresma el Canto de la Pasión. Gracias a la asistencia 
de un cuarteto, del que formaba parte José Casto Rodríguez, el Canto volvió a la ciudad. 
En la actualidad, el Canto de la Pasión es interpretado por dos grupos: los «Cantores de 
la Primitiva Pasión Federico Rogel», que se inspiran en la partitura que Rogel transcribió 
en 1880, y los «Cantores de la Pasión», que toman como modelo la de Vicente Perpiñán, 
de 1926 aproximadamente.
En este capítulo, hemos señalado, dentro de las variadas características del Canto 
en las dos versiones que actualmente son interpretadas, distintos apartados referidos a la 
forma musical del canto, la distribución de voces, la letra, el tipo de acompañamiento, 
la arquitectura, el ámbito de voces, las tonalidades y la polifonía, tomando como refe-
rencia las dos partituras que se utilizan como modelos en los dos grupos existentes en la 
actualidad. 
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Sin embargo, antes de adentrarnos en el análisis propiamente musical, vamos a 
efectuar un inventario de las partituras que hemos podido rescatar, algunas inéditas hasta 
ahora, que pasando de generación en generación entre familias oriolanas se encontraban 
escondidas en los archivos privados de donde han sido redimidas.
i.1. Partituras
       Del Maestro Federico Rogel hemos rescatado cuatro versiones
–La primera y más representativa es la manuscrita a cuatro voces, firmada en 1880. 
Esta partitura fue adquirida por Joaquín Martínez Campillo a los herederos del 
maestro Federico Rogel, al parecer en los años 40, y heredada por su esposa Josefa 
García Pertusa, quien la donó al Excmo. Ayuntamiento según consta en escritura 
pública de fecha 22 de marzo de 1996. Actualmente, figura en el inventario de 
Bienes Municipales y se conservan en el Archivo Municipal de Orihuela4. 
–La segunda, también de Rogel, inédita hasta la aparición de este trabajo, se hallaba 
encubierta y olvidada en el Archivo de la Concatedral de San Nicolás de Alicante5. 
Estaba entre los legajos de partituras sin catalogar del Maestro de la Catedral de 
Orihuela Carlos Moreno6. Solo se localizó su primera parte, un borrador del pro-
pio Rogel; tal vez el mismo Moreno, en una de las catalogaciones del archivo de la 
Catedral de Orihuela, la halló entre la multitud de partituras de este archivo que 
actualmente siguen sin catalogar.
–En la tercera, también de Rogel, aparecen sus tres partes; se halla manuscrita 
a cuatro voces, más particellas. La letra de las colativas y los títulos están edi-
tados.
–En la cuarta, igualmente completa, también están manuscritas música y letra, 
pero los títulos, las indicaciones agógicas y la letra de las colativas se se encuentran 
editados. Está firmada como copia de la versión de Rogel por Ramón Torregrosa 
Gilabert, en Orihuela a 16 julio de 1954.
4. SÁNCHEZ MATEO, M.ª C.: Fichas-Inventario de Bienes Municipales, «Partituras de Federico Rogel». 
5. Signatura 3B-XVII-12.
6. Maestro de Capilla en Orihuela desde 1898 hasta 1913, Carlos Moreno se trasladó a Alicante donde 
ejerció varios cargos: profesor de música de la Escuela Normal, organista de la parroquia de Santa María, 
segundo organista y Maestro de Capilla de la entonces Colegial de San Nicolás. (Extraído de: AGUI-
LAR, J. de D.: Historia de la música en la provincia de Alicante, Alicante, Gráficas Díaz SL, Instituto de 
Estudios Alicantinos, 1984, p. 45).
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      La versión de Vicente Perpiñán
Nos resultó imposible conseguir la partitura original del propio Perpiñán; según 
nos comentan, se halla en manos de un oriolano, en su archivo particular, pero no hemos 
podido acceder a ella. Sí conseguimos, aunque con bastante dificultad ya que se encon-
traba en otro archivo privado, una de las versiones más antiguas que debe de existir de esa 
misma partitura. Se nos presenta sin firmar, pero pensamos que se trata de una versión 
muy antigua, puesto que muestra la parte del acompañamiento de bombardino, que tan 
solo se interpretó durante los primeros años del siglo XX con la intención de marcar el 
bajo y el tono, tal y como nos detallan dos publicaciones7.
En busca del autor de esta partitura, hemos comparado el tipo de escritura de su 
nomenclatura musical y la letra de los textos de esa misma partitura con los de otras que 
han llegado a nuestras manos, como la del propio Perpiñán (considerando que estuviera 
escrita por él mismo la que publicó en la revista Semana Santa, ya que él era el autor del 
artículo) y como muchas del maestro Moreno (por ejemplo, la del himno de Orihuela, 
publicado en edición facsímil, y las digitalizadas en la web8), pero la caligrafía de la que 
analizamos no coincide con la de Perpiñán ni con la de Moreno. Cabe la posibilidad 
que fuera copiada, tal vez, por algún miembro de un cuarteto formado allá por la tercera 
década del siglo XX, ya que las partituras de Vicente Perpiñán debieron de escribirse po-
siblemente entre 1925 y 1926, pues en el artículo publicado por este autor en El Pueblo 
de Orihuela del 1 de abril de 1926 ya aparece la parte de su «Ave María». 
Otras partituras que hallamos son las particellas del bajo que en 1951 Francisco 
Martínez Marín copió a plumilla de las partituras reconstruidas por José Castro Rodrí-
guez. Esta versión fue la publicada en las revistas de Semana Santa de 1951 y 1953 y en 
el libro de Juan Sansano de 19549.
Ofrecemos también las particellas de las cuatro voces del Canto de la versión de 
Perpiñán. Se atribuyen a Monserrate Moreno, que fue director del grupo de «Cantores 
de la Pasión» entre 1942 y 1956, y actualmente se conservan en el archivo privado de 
Pepe Lorente.
7. TORRES Y LÓPEZ, J.: «Una ensoñación, los tiempos cambian», en Oleza, Semana Santa, Orihuela, 
1982; y TONEL, P.: «La Pasión», La Huerta, Orihuela, 26 de marzo de 1908. 
8. http://culturaorihuela.es/nuestra_cultura/musicos/c_moreno.html.
9. «La Pasión», Semana Santa: revista anual de la Semana Mayor oriolana, n.º 9, marzo, 1951, Orihuela, 
Junta Mayor de Cofradías y Hermandades; «La Pasión», Semana Santa: revista anual de la Semana Ma-
yor oriolana, n.º 11, marzo, 1953, Orihuela, Junta Mayor de Cofradías y Hermandades: y SANSANO, 
J.: Orihuela. Historia, geografía, arte y folklore de su partido judicial, Orihuela, Editorial Félix, 1954.
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De esta misma versión del Canto de la Pasión se recogen en la tesis otras partituras 
con el sello «Archivo de Pepe Rodríguez» propiedad de José Víctor Rodríguez López. 
Son copias de la versión de Vicente Perpiñán, que probablemente fue realizada por José 
Rodríguez Lozano entre 1956 y 1977, fechas en las que era director del grupo de Can-
tores de la Pasión.
También figura una partitura desaparecida hasta ahora y desconocida por la ma-
yoría de los oriolanos, «Seguidilla Pilatos», aunque se sabe por la prensa que se interpretó 
en alguna ocasión. Jesús Abad Moreno nos la ha facilitado.
Y por último, localizamos otra versión exacta del maestro Perpiñán, conseguida a 
través de Francisco Giménez Ávila, que nos aportó la copia que su padre incluyó en su ar-
chivo privado, aunque ignoramos de dónde procede o su año de origen. (Ver la Tabla I).
TABLA I
Recopilación de partituras aportadas10 
   Autor de la  Depositario       Edición           Partes            Año 
     versión  (Custodio)
    Rogel           AMO. Excmo.          Manuscrita y firmada     Jueves Santo          1880 
                     Ayuntamiento           da por Rogel       Colativas  
           de Orihuela          Ave María   
    Rogel           Archivo de la             Manuscrita, pero no       Jueves Santo 1880 o anterior
           Concatedral de San   firmada (nomenclatura  (parece un borra-
           Nicolás de Alicante   de Rogel)                  dor de Rogel)
    Rogel           Archivo privado        Manuscrita:                    Jueves Santo           1946
                 (partitura más parti-       Colativas
                cellas).  Editada: letras      Ave María                   
                 en particellas y en par-
                 titura, solo títulos.  
    Rogel           Archivo privado,       Manuscrita: música y      Jueves Santo       16 de julio de
           firmada como: copia    letras.                             Colativas          1954
           por Ramón Torre-       Editada: títulos, indica-  Ave María
           grosa Gilabert             dores de agógica y letra
                de las Colativas 
10. Elaboración propia.
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  Autor de la  Depositario       Edición           Partes            Año 
     versión  (Custodio)
   Perpiñán         Archivo privado.        Manuscrita        Jueves Santo     No aparece (pero
           Desconocido           Colativas           al mostrar la par-
             Ave María         te del bombardi- 
                                      no debe ser de las
            primeras versiones
          en torno a 1926)
   Perpiñán         Original desaparecida.   Manuscrita por Fran-    Particellas del            1951
           Revista Semana Santa   cisco Martínez Marín    bajo de las tres          
                         1951 y 1953; y San-          partes
           sano 1954
   Perpiñán         Archivo privado de    Atribuida a         Particellas de las  Entre 1942 y
                          Pepe Lorente              Monserrate Moreno       cuatro voces de   1956
             las tres partes 
   Perpiñán         Archivo de Pepe         Atribuida a José        Manuscritas   Entre 1956 y
                          Rodríguez                Rodríguez Lozano     1977
   Perpiñán         El Pueblo, extraor-      Atribuida a        Manuscrita.       Publicada en
            dinario «N. P. Jesús»,    Vicente Perpiñán         Bajo Ave María   prensa el 1 de 
            Orihuela         abril de 1926
   Perpiñán          Versión Perpiñán,     Jesús Abad Moreno        Seguidillas;           1925
   (Seguidillas)     desconocido.          transcritas con    (según Sansano)
            Jesús Abad Moreno          editor de 
                  (versión siglo XXI)          partituras
   Perpiñán         Archivo de Francisco   Manuscrita        Jueves     Desconocido
            Giménez Ávila          Santo y
             Colativas 
Fuente: especificada en la columna «Depositario».
1.2. estruCtura
Según lo expuesto anteriormente, la estructura del Canto pasionario de Orihuela 
está formada por tres partes claramente diferenciadas: Jueves Santo, Colativas y Ave Ma-
ría; pero las tres forman una sola obra con una estructura y armonía afines.
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La primera parte, con la que se inicia el canto, es conocida como Jueves Santo en la 
versión de Rogel, y como La Pasión, en la de Perpiñán. Es una quintilla, escrita en com-
pás binario en la versión de Rogel, y en compás cuaternario, en la del maestro Perpiñán, 
con una indicación de tempo Moderato en ambas.
La segunda parte está formada por seis quintillas, conocidas en Orihuela como 
Colativas, aunque, según algunos investigadores, este nombre actual viene deformado 
por tradición oral desde el de Correlativas, nombre con el que son denominadas en 
otros lugares, como en Murcia11. Se suelen interpretar una o dos de ellas, siendo la más 
conocida y tradicional la primera: «Por ventanas y balcones...». La sexta lleva como título 
«Despedida». Todas están escritas en compás ternario en la versión de Rogel, y en cuater-
nario, en la de Perpiñán. Dentro de la similitud que mantiene esta parte con la primera, 
uno de los cambios es la indicación de tempo Allegretto.
Se finaliza con el Ave María, escrita con la letra de la popular oración católica. 
El ritmo está especificado en compás binario con una indicación de tempo Moderato en 
ambas versiones. Comparando las dos versiones, es en esta parte donde más diferencias 
pueden apreciarse entre ambas como consecuencia de que la versión de Rogel es más or-
namentada, incluyendo glosados y melismas, lo que supone una expansión de la melodía 
que aparece recogida de forma más sintética en la versión de Perpiñán.
Aunque consideramos «la Seguidilla Pilatos» como obra aislada del Canto pasio-
nario de Orihuela, nos indican que se interpreta antes del Ave María. Está escrita en 
compás cuaternario y no especifica indicación de agógica.
1.3. las voCes
Respecto a las voces que encontramos en las partituras, el modelo de estructura 
vocal que nos presentan se ciñe a un modelo armónico de TTBB –Tenor 1.º, Tenor 2.º, 
Barítono y Bajo– según la distribución de las tesituras vocales sobre el papel, yendo de 
la más aguda a la más grave. La primera y más antigua partitura del Canto es la versión 
de Rogel, que presenta la distribución en la partitura de cuatro voces como 4.ª, 3.ª, 2.ª 
y Bajo, que también van de más aguda a más grave, especificándose de igual modo las 
voces en las particellas. Sin embargo, en varias versiones de la de Perpiñán, hallamos la 
denominación más específica de Tenor 1.º, Tenor 2.º, Barítono y Bajo.
11. NAREJOS BERNABEU, A.: Los Auroros en la Región de Murcia: análisis histórico y musical, beca de 
Investigación en Folklore INEAEM-CIOFF 2008, p. 183.
12. Mi agradecimiento a Antonio Narejos por su colaboración y afecto durante todo este trabajo. 
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 Narejos nos señala una interesante comparación12  en su trabajo sobre los auroros 
de Murcia13. Según nos comenta el investigador, en el siglo XIX las voces tenían una deno-
minación idéntica a la utilizada por Rogel, comenzando a enumerarse desde el bajo; la del 
primer tenor se denomina segunda; la del segundo tenor, tercera; y la de contralto, cuarta. Las 
voces intermedias, en general, son las que van jugando con el motivo principal de la obra.
i.4. distribuCión
La distribución en coro de los cantantes es en semicírculo en el caso de los «Can-
tores de la Primitiva Pasión Federico Rogel» mientras que los «Cantores de la Pasión» se 
disponen en círculo cerrado, situándose de modo que las voces quedan enfrentadas entre 
sí. Los tenores primeros y segundos se ubican a la derecha del director, quedando así los 
bajos y barítonos a su izquierda. Esta colocación es también muy similar a la de los auro-
ros, y Narejos también nos la compara, por su similitud, con la de los cantos «a tenore» de 
Cerdeña, que presentan muchas connotaciones musicales que guardan estrecha relación 
con los cantos auroros14 y con el propio Canto de la Pasión de Orihuela.
Respecto al número de componentes, este varía según las épocas. Como hemos 
apuntado anteriormente, las primeras representaciones en las calles oriolanas estaban 
constituidas por cuartetos. Hasta 1946 no se doblan las voces, ya fuera por la populari-
dad del Canto o por necesidad a causa de la contaminación acústica de los años. En la 
actualidad, el grupo de los «Cantores de la Pasión» cuenta con cuarenta y un cantores,  y 
el de los «Cantores de la Primitiva Pasión Federico Rogel», con cuarenta y cuatro.
Otra peculiaridad del grupo de los «Cantores de la Pasión» es su vestimenta. En 
sus actuaciones, se presentan vestidos con capas negras, tal y como era común en el siglo 
XIX, diferenciándose de los del grupo de Rogel por esa peculiaridad.
La introducción del farolillo parece producirse en la nueva etapa del canto, hacia 
1927 y principalmente en los años 40. Así, José Torres, al narrar los ensayos para la recu-
peración del Canto, nos habla de los «cabos de vela / que Jaime ha rapiñado de la Seo–» 15. Ya 
en la posguerra, Emilio Bregante resalta la presencia del farolillo en las interpretaciones 
de los cantores: «La luz mortecina del farolillo que les alumbra, proyecta en los muros, alar-
gándolas, las sombras de los cantores en estampa espectral, evocadora de fantásticas ideas»16. 
13. NAREJOS BERNABEU, A.: opus cit., p. 193.
14. Ibídem, p. 193.
15. TORRES y LÓPEZ, J.: opus cit.
16. BREGANTE, E.: opus cit. 
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La presencia del farol en las actuaciones se perdió en fecha imprecisa, quizás en los años 
60, y ha sido recuperado hace 5 o 6 años por ambos grupos, en especial en la «Noche de 
los cuartetos».
Como se puede comprobar a lo largo de este estudio, la mujer no desempeña pa-
pel alguno. Según archivos, nunca ha participado en estas representaciones, pero –y esta 
es la única información que hemos conseguido a este respecto– nos comentan que, años 
atrás, se habló de una señora en uno de los grupos. Pensamos, sin embargo, que, dada la 
tesitura de la obra, la inclusión de una voz femenina resulta muy compleja.
1.5. aComPañamiento y agruPaCiones
Aunque actualmente el Canto se interpreta a capella, años atrás, tal y como encon-
tramos en la partitura ya citada de la versión de Perpiñán, aparece el papel de un instru-
mento monódico que interpretaba un bombardino. El uso de este instrumento aparece 
mencionado en 190817 y a partir de 192718 con la recuperación del canto. Al revisar la 
Figura 2
interPretaCión del gruPo de los «Cantores de la Primitiva Pasión FederiCo rogel»







17. TONEL, P.: opus cit.
18. TORRES y LÓPEZ, J.: opus cit.
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19. La información sobre el uso del bombardino nos fue aportada por Carmelo Illescas, una vez encontra-
da la partitura que se facilitó de forma anónima.
20. Información detallada en el apartado 1.10.
21. Transcripción de Antonio Narejos.
parte del bombardino que nos presenta la partitura de la «versión Perpiñán», se observa 
claramente que es una melodía ya transportada para el instrumento, que acompaña sin 
«salirse del tono19». Actualmente no se utiliza, pero el director usa un diapasón con el que 
da el tono de las primeras notas. 
Tal y como hemos indicado en el apartado anterior, ambos grupos están for-
mados por una cuarentena de componentes entre las cuatro voces, pero el año 2013, 
durante la Cuaresma y a impulso del Ayuntamiento de Orihuela, se ha vuelto a la 
tradición de cantar en cuartetos. Estos, acompañados por un farol y alternándose cuar-
tetos de las dos agrupaciones actuales, realizaron un itinerario por puntos históricos de 
la ciudad colocándose en círculo e iluminados en el centro por el farolillo. La ciudad 
quedó totalmente a oscuras y el tráfico fue interrumpido en los recorridos donde se 
interpretaba el Canto20. 
1.6. melodía
En general y en las dos versiones, la melodía discurre en una extensión reducida 
y generalmente se mueve a intervalos mínimos, bien por grados conjuntos o por movi-
mientos de tercera.
1.6.1. Jueves Santo
La arquitectura de esta parte de la obra está claramente diferenciada en cuatro 
secciones y viene dada en todo momento por la forma del texto. (Véase la partitura I 21 
en las páginas siguientes).
Según la versión de Rogel, la primera sección iría desde el compás 1.º hasta el 14.º 
(Jueves Santo); la segunda, desde el 15.º hasta el 23.º («de mañana antes de salir el sol»); 
la tercera, se iniciaría en el compás 24.º finalizando en el 42.º («iba el rey de las almas 
contemplando su pasión»); y la cuarta y última discurre desde el 43.º hasta el 54.º («con la 
reina soberana»), donde coincide con los puntos de articulación del texto, razón que nos 
explica que la tercera sea la más larga.
En la versión de Perpiñán, cambia la numeración de los compases al encontrarse 
escrita en compás cuaternario a diferencia de la de Rogel, que lo está en binario. Aun así, 
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la estructura también se diferencia claramente por la letra. Aquí, la primera sección iría 
desde el compás 1.º hasta el 8.º (Jueves Santo); la segunda, desde el 9.º hasta el 15.º («de 
mañana antes de salir el sol»); la tercera, empezaría en el compás 16.º finalizando en el 
28.º («iba el rey de las almas contemplando su pasión»); y la cuarta y final discurre desde el 
29.º hasta el 38.º («con la reina soberana»).
El ámbito melódico de las voces en las dos versiones, ya que se encuentran escritas 
en la misma tonalidad, se presenta de La 1 a Sol 4.
En la cuarta voz, el ámbito melódico está siempre dentro de la quinta justa, Do-
Sol,  y aparece tan solo una vez la nota más grave, Do, y además como adorno. La nota 
más aguda, Sol, y las interiores de este intervalo, Re-Mi-Fa, están presentes en toda la 
pieza.
La tercera voz se mueve en el ámbito melódico de tercera mayor Si b-Do-Re natu-
ral, donde coincide con el ámbito del motivo principal, pero la nota inferior, Si b, en dos 
ocasiones (compases 18.º y 32.º de la versión de Rogel, y 12.º y 19.º en la de Perpiñán) 
encontramos un Si natural y, en diferentes momentos de la partitura, encontramos la 
nota Re alterada como propia de La b M o, lo que es lo mismo, como séptima de domi-
nante de la subdominante de Mi b M.
La segunda voz, junto con la cuarta, va por sextas paralelas desde el inicio hasta el 
compás 14.º en Rogel y el 8.º en Perpiñán, por lo que los motivos de ambas coinciden. 
El ámbito melódico es de una quinta justa, como la cuarta voz, pero en esta segunda voz 
la nota más grave, Mi b, tan solo aparece una vez y como adorno, mientras que con las 
otras cuatro notas, Fa-Sol-La-Si, desarrolla todo su papel con la salvedad de que en esta 
voz aparece en algunos momentos una nota cromática, Fa #, como sensible de Sol en el 
compás 31.º de la versión Rogel; pero, a diferencia de esta, en la de Perpiñán, esa nota no 
aparece, ya que se encuentra incluida dentro de una ornamentación en forma de grupeto 
y no la altera en el compás 19.º, aunque debemos pensar que se interpreta como si fuera 
alterada, ya que también se halla de paso para llegar a la tónica Sol.
En la voz del bajo, el ámbito melódico es de una octava, de La b a La b, pero las 
notas características son sobre todo la dominante y la tónica de Mi b M (Si b y Mi b), 
encontrando también el motivo en menos ocasiones que las otras voces.
La tonalidad principal del «Jueves Santo» es Mi b M en las dos versiones, pero nada 
más comenzar –en los tres primeros compases de introducción en Rogel y en el primero 
en la versión Perpiñán dados por el bajo– nos encontramos con el principal motivo 
melódico de esta primera parte. Este se halla formado por la tónica, segunda y tercera 
(Do-Re-Mi); entran con el primer tricordio de Do m, al que le sigue una armonización 
del tercer grado de Do m como tónica de Mi b M, debida a la intención del autor de 
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Partitura I
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22. Transcripción de Antonio Narejos.
C a p í t u l o  I .  C a ra c t e r í s t i c a s  d e l  C a n t o  d e  l a  Pa s i ó n  o r i o l a n o  | 4 5 
crear un ambiente sombrío y misterioso; pero, al terminar con el tercer grado de Do m 
y ser armonizado en el cuarto compás con el acorde de tónica de Mi b M, se consigue 
un ambiente más abierto y luminoso que contrasta con el acorde de Do m. El motivo 
principal está presente en toda la obra.
Seguidamente entra el resto de las voces con el acorde perfecto de la tonalidad 
primera, enlazando la cuarta y segunda voz con el motivo principal, mientras que la 
tercera y la primera voz se mantienen con la segunda inversión de la tónica, terminando 
esta secuencia con el reposo de calderón en segunda inversión. 
En el compás 9.º de Rogel y 6.º de Perpiñán, la segunda y cuarta voz vuelven a 
introducir el motivo principal, pero lo doblan añadiendo ambas voces, en la segunda 
repetición, un pequeño floreo en semicorcheas, mientras la tercera sigue manteniendo 
la segunda inversión de la tónica y el bajo sostiene una nota pedal (con la dominante en 
Rogel, a diferencia de Perpiñán que juega con la tónica y la dominante). Esto termina en 
los compases 13.º y 14.º en Rogel, y en los 7.º y 8.º en Perpiñán, con una semicadencia 
a la dominante y en calderón.
En el 15.º de Rogel y 9.º de Perpiñán, entran las cuatro voces con el acorde de 
tónica en estado fundamental, pero en esta ocasión la que introduce el motivo principal 
es la tercera voz, enlazándose con esta el motivo en el bajo con la dominante de sexto 
grado en Rogel, mientras que esta voz presenta una pequeña variación Perpiñán. Se 
resuelven en tónica los compases 19.º, 20.º y 21.º de Rogel, y el 12.º y la primera parte 
del 13.º en Perpiñán, con unas negras homorrítmicas de las cuatro voces en estado 
fundamental.
En el compás 22.º de Rogel y en los 14.º y 15.º de Perpiñán, el motivo lo intro-
duce la segunda voz, pero esta vez está dentro de secuencias en semicorcheas en Rogel y 
de corcheas Perpiñán, en estado de séptima de dominante en fundamental, terminando 
en reposo. A continuación, en el compás 24.º de Rogel y 16.º Perpiñán, hay un cambio 
de tonalidad a La b M en estado de subdominante en segunda inversión, mantenida con 
una nota pedal en el bajo y la tercera voz hasta el reposo del compás 27.º de Rogel y 17.º 
de Perpiñán, que termina en una cadencia imperfecta en segunda inversión de la tónica. 
En este caso, el motivo principal va alternándose entre la tercera y la segunda voz en un 
juego de semicorcheas y negras.
Durante los compases 28.º y 29.º en Rogel y 18.º en Perpiñán, volvemos al reci-
tativo en negras homorrítmicas en segunda inversión de tónica, enlazando en el 30.º con 
el motivo melódico con que entra el bajo y produciendo un nuevo cambio de tonalidad a 
Do menor; este motivo pasa a convertirse, con este nuevo cambio, de la sexta en segunda 
inversión a la tónica, también en segunda.
22. Transcripción de Antonio Narejos.
4 6 |  C a p í t u l o  I .  C a ra c t e r í s t i c a s  d e l  C a n t o  d e  l a  Pa s i ó n  o r i o l a n o
A partir del compás 30.º y durante los tres siguientes en la versión de Rogel, apa-
recen unos giros armónicos para volver a la tonalidad de La b M. La voz del bajo comien-
za con la tónica en segunda inversión dentro del compás 30.º, introduciendo el motivo 
principal, mientras que el resto de las voces va alternando este motivo; en el 31.º, el bajo 
se mueve pasando por el segundo grado disminuido en segunda inversión, seguido de la 
séptima disminuida de la dominante y realizando una modulación cromática para volver 
a la dominante fundamental de La b M en el compás 33.º. En la comparación con la 
partitura de Perpiñán, este presenta una leve diferencia respecto a Rogel en los compases 
19.º y 20.º, ya que las voces segunda y tercera realizan un floreo más decorado que el 
de Rogel y, además, el bajo termina con la sensible para, así, realizar un calderón en el 
silencio de corchea.
En los siguientes compases, los motivos son llevados entre la segunda y la tercera 
voz, mientras que el bajo realiza una serie de cambios: de la séptima de dominante fun-
damental a la tónica en el compás 35.º de Rogel; y en el 22.º de Perpiñán, a la séptima 
de dominante, para llegar, en el compás 37.º de Rogel y 23.º de Perpiñán, de nuevo a la 
tonalidad de Mi b M.
A partir del 38.º de Rogel y del 24.º de Perpiñán, el motivo es vehiculado por la 
segunda voz y las demás comienzan con la séptima de dominante para pasar a la tónica 
y terminar –en el 42.º de Rogel y en el 28.º en Perpiñán– con una cadencia perfecta en 
un reposo largo. En el compás 43.º de Rogel y 29.º de Perpiñán, entramos ya en la to-
nalidad de La b M encontrando los motivos, más adornados en la versión de Perpiñán, 
en las voces segunda y tercera mientras que el bajo se mantiene en una nota pedal de 
dominante para concluir en una cadencia imperfecta en el compás 47.º, en calderón en 
la versión Rogel y sin calderón, pero con pausa de silencio de negra, en el compás 32.º 
de Perpiñán.
Entramos en los compases 48.º de Rogel y 33.º de Perpiñán, de nuevo con las ne-
gras homorrítmicas en segunda inversión de dominante que pasan a la segunda inversión 
de la subdominante para terminar en Mi b M. En el 50.º de Rogel y el 34.º de Perpiñán, 
el motivo lo despide la segunda voz y el resto marca una semicadencia a la dominante 
para finalizar esta parte del Canto en una cadencia perfecta.
1.6.2. Colativas
La arquitectura de las Colativas está dividida en tres secciones, la tercera de las 
cuales es una reexposición de la primera. En esta pieza encontramos una melodía muy 
lineal, casi como un recitativo armonizado en las dos versiones. Pero existe una diferen-
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cia entre ellas bastante significativa: el acento de compás. Rogel la transcribe en compás 
ternario y Perpiñán en cuaternario, pero la tonalidad es la misma en ambos: Mi b M. 
(Véase la partitura II 22).
Respecto al ámbito melódico en general, encontramos que va desde el Si b 
1 hasta el Fa 4. La primera voz abarca una quinta, desde Si 1 a Fa 2; la segunda va 
desde Fa 3 a Do 4; la tercera, de La b 3 a Re b 4; y la cuarta, con una tercera desde Re 
4 a Fa 4.
El motivo melódico principal también aparece en esta parte más escondido, y en 
algún caso, como en el compás 10.º de Rogel y 8.º de Perpiñán, con diferencias rítmicas, 
pero estas solo quieren preparar la llegada del calderón del siguiente compás, que coinci-
de con una semicadencia a la dominante.
La primera parte de esta obra (A1) está formada por 15 compases en Rogel y 11 
en Perpiñán, y se encuentra dividida internamente en cuatro grupos:
–El primero lo forman 3 compases («quedaos con Dios, madre mía») en Rogel y 
2 en Perpiñán. Se comienza en la tonalidad de Mi b M con el acorde de tónica, 
en compás ternario y con una indicación agónica de allegretto. Se vuelve de 
nuevo a un grupo de negras homorrítmicas, pero con la variación, respecto al 
Jueves Santo, de que nos encontramos en un compás ternario. Este primer gru-
po termina, como en los demás casos, con un silencio de negra en la segunda 
parte débil del tercer compás.
–El segundo grupo comienza en el compás 4.º de Rogel y 3.º de Perpiñán, y 
aquí se sigue con negras homorrítmicas en acorde de tónica, pero la segunda y 
la tercera voz introducen unas apoyaturas para preparar la modulación a La b 
M. En el tercer pulso de este compás, la subdominante en segunda inversión 
es acorde común como tónica en segunda inversión de La b M. Seguimos con 
un pedal de dominante hasta el final de este grupo, pero llama la atención que, 
en los compases 6.º y 7.º de Rogel y en los 4.º, 5.º y 6.º de Perpiñán, la tercera 
voz introduce el motivo melódico principal del Jueves Santo. Este segundo 
grupo termina con una cadencia imperfecta y, de nuevo, con un silencio en la 
tercera parte del compás para concluir.
–El tercer grupo comienza con el acorde de la subdominante en segunda in-
versión que es un acorde común como tónica en segunda inversión de Mi b 
22. Transcripción de Antonio Narejos.
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M. En el compás siguiente, el bajo marca la séptima de dominante en estado 
fundamental, mientras que la segunda voz vuelve a repetir el motivo princi-
pal. Este grupo termina con una semicadencia a la dominante seguida por un 
silencio.
–El cuarto y último grupo de la primera sección se introduce con un acorde 
de séptima de dominante en estado fundamental de Mi b M y, de nuevo, la 
segunda voz se prepara para, en el compás siguiente, volver a dar el motivo 
principal y terminar con la tónica en una cadencia perfecta.
La segunda parte de esta obra (A 2) se introduce con el acorde de tónica en 
la tonalidad de Fa M y en negras homorrítmicas, con una duración de diez compa-
ses a partir del 16.º en Rogel y el 12.º en Perpiñán, y se encuentra dividida en tres 
grupos:
–En el primero, con una duración de 4 compases en Rogel y de 3 en Perpiñán, 
se mantiene en negras con el acorde de tónica de Fa M.
–El segundo en Rogel, son dos secuencias de tres compases cada una, separadas 
con los silencios de negras; el bajo marca la tónica y la séptima de dominante 
fundamental, para concluir en una semicadencia a la dominante en la primera 
subparte y terminar, en el compás 25.º, con una cadencia perfecta a modo 
conclusivo para esta tonalidad Fa M, mientras que, en este punto, Perpiñán 
no realiza ningún tipo melismático de terminación, sino que, simplemente, 
separa estas partes con un silencio de negra.
–La tercera sección es una reexposición literal de la primera. 
1.6.3. Ave María
Llegados a esta última parte del canto, se produce la mayor diferencia entre ambas 
partituras. Encontramos una versión de Rogel, formada por 76 compases, mucho más 
ornamentada, que incluye glosados y melismas en tonalidad de Fa menor y en compás 
cuaternario. Perpiñán, en cambio, presenta una versión mucho más resumida, en gene-
ral, en compás binario y en la tonalidad de Re menor, integrada por 37 compases. Cabe 
plantear que, junto a la de Rogel, la de Perpiñán pudo sobrevivir a la vez transmitiéndose 
oralmente, aunque ambas partieran de una fuente común. (Véase la partitura III 23).
23. Transcripción de Antonio Narejos.
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En la versión de Rogel, al igual que en las dos partituras anteriores, encontramos 
el principal motivo melódico de 3.ª menor (Fa, Sol, La b) en bastantes ocasiones, aña-
diendo en este caso dobles pedales en las voces extremas, mientras en las internas se va 
jugando con el motivo de la 3.ª menor.
 En el ámbito general de las voces encontramos desde Do 2 hasta el La b 3. Res-
pecto a las voces: el bajo, de Do 2 a La b 2; la segunda voz, de Re # 2 a Mi b 3; la tercera 
voz, de Fa # 2 a Sol b 3; y la cuarta voz, de Do 3 a La b 3.
La textura, al igual que en las partes anteriores, es homofónica, con los mismos 
giros en motivos que en el resto de la obra.
Al fijarnos en la versión de Rogel, observamos que su arquitectura está claramente 
diferenciada en dos partes, que denominaremos A y A´. La primera (A) está dividida en 
las siguientes secciones internas:
1.ª. Formada por siete compases, comienza en Fa menor con la introducción del 
motivo principal en la voz del bajo («Dios te...»). En el compás 3.º, entra el 
resto de las voces con un acorde de Re b M, introduciéndose una nota pedal 
con la dominante que seguirá apareciendo prácticamente en el resto de la 
obra. En el compás 4.º, la tónica en segunda inversión nos lleva a la séptima 
de dominante fundamental del quinto compás, donde aparece de nuevo el 
motivo principal en las voces intermedias, para terminar con una cadencia 
imperfecta en el compás 7.º.
2.ª. Comienza en el compás octavo («-a alve») con un acorde de dominante en 
estado fundamental y la nota pedal de dominante, llegando en el 9.º a la 
segunda inversión de la tónica, para terminar en el 10.º con la dominante, 
finalizando así esta segunda parte con una semicadencia a la dominante. En 
el compás 8.º surge, por primera vez, una nota de floreo con cromatismo 
en las voces intermedias, pero no será esta la única vez que lo encontremos.
3.ª. Esta tercera sección («ma Mari-») se introduce con el acorde de dominante 
como tónica de La b Mayor, pero hay una alteración (la becuadro) que 
produce que el sexto grado de La b Mayor se convierta en dominante del 
segundo grado, aunque no se resuelve en él, sino que lo hace en la domi-
nante de la tonalidad en el compás siguiente. En el compás 13.º, la cuarta 
y la segunda voz vuelven a introducir el motivo principal de la obra en un 
acorde de dominante, para dar entrada a las voces intermedias, que segui-
rán jugando con el motivo hasta llegar al compás 16.º, donde esta sección 
terminará, de nuevo, con una semicadencia de la dominante.
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4.ª. La cuarta sección está formada por tres compases («maría») y entra en el 
compás 17.º con el acorde de dominante en estado fundamental, man-
teniéndose como nota pedal durante los tres compases siguientes, para 
terminar en una semicadencia de dominante, aunque en esta ocasión se 
enriquece la cadencia con una apoyatura que aparece como una especie de 
6.ª y 4.ª cadencial.
5.ª. Está formada por catorce compases («llena eres de gracia, el Señor es conti-»), 
que están divididos en partes internas con la estructura 2 + 6 + 6. Los 
dos primeros compases, el 20.º y el 21.º, entran en acorde de dominante 
en fundamental con la letra («llena eres»). Los seis siguientes («de gracia 
el Señor es») comienzan en el compás 23.º, apareciendo la dominante del 
segundo en La b Mayor durante tres compases y resolviéndose en el 26.º de 
forma excepcional con la subdominante, que dura otros tres compases. En 
el compás 28.º, dicha subdominante es un acorde mixto, como un sexto 
grado prestado del modo menor en Fa Mayor que se modula a dicha tona-
lidad. Los seis últimos compases de esta sección comienzan en el 28.º con 
el acorde de Fa Mayor («conti-»), donde entran las voces intermedias con 
el motivo principal mientras el bajo mantiene la nota pedal de dominante, 
característica de esta parte. También se utiliza en el compás 33.º una apoya-
tura como especie de 6.ª y 4.ª cadencial, para concluir en una semicadencia 
de dominante.
6.ª. La última sección de la exposición de esta parte de la obra, que hemos 
denominado A, está formada por cuatro compases («-tigo»), en los cuales 
las voces intermedias van cantado constantemente el motivo principal en-
lazando unas con otras para terminar con una cadencia perfecta y dar así la 
sensación de conclusión.
La reexposición, parte a la que hemos llamado A´, es literal hasta el cuarto bloque, 
ya que, a partir del quinto, observamos dos compases añadidos: uno en el compás 60.º 
y otro en el 66.º («y bendita tu, tu, tu eres, eres, entre todas las mujeres y bendito es el fruto 
de tu vientre Jesús»).
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1.7. PoliFonía 24
La polifonía del Canto de la Pasión se apoya en varios aspectos fundamentales, en 
los que encontramos rasgos semejantes con los de la tradición popular del Mediterráneo. 
Una característica común importante es la transmisión de los cantos de generación en 
generación, aprendiéndolos y difundiéndolos para asegurar así su pervivencia.
El Canto de la Pasión oriolano es un canto a cuatro voces, que corre a cargo de 
dos grupos distintos formados por voces masculinas. Sin embargo, hasta mediados de 
siglo XX, este Canto era interpretado solo por cuartetos y en un ámbito popular, ya 
que, tal y como hemos encontrado en publicaciones referidas a estos años, se trataba de 
interpretaciones en los entornos religiosos incluidos en las procesiones de Semana Santa 
de la ciudad.
 Podemos apreciar que un punto común que presentan los cantos polifónicos 
populares del Mediterráneo es el empleo de las notas pedal en el bajo. Una nota larga es, 
así, mantenida, mientras las demás se mueven con la melodía. También se utilizan notas 
articuladas que repiten la misma nota, convirtiéndose así en pasajes silábicos25.
 Encontramos, además, otro recurso que nos conecta con la tradición del canto 
bizantino, una corriente oral del cual se propagó hacia el Sur de Italia y Sicilia. Se trata 
de fragmentos con notas pedal con función armónica –en especial, en el Ave María y en 
las Colativas–, haciendo de pedal armónico las voces externas mientras que las voces cen-
trales realizan un movimiento en terceras paralelas. El movimiento del resto de las voces 
tiende a realizarse en paralelo. En toda esta tradición, es muy frecuente el uso de terceras 
paralelas, aunque también se produce el de cuartas y de quintas. 
 Otra técnica polifónica presente es el falsobordón, que consiste en el movimiento 
de las voces por acordes paralelos, generalmente en estado fundamental.
24. Extraído de: NAREJOS BERNABÉU, A.: Informe sobre la conveniencia de iniciar la incoación del 
procedimiento de declaración de bien de interés cultural inmaterial a favor de «El canto de Pasión»» de 
Orihuela.
25. Narejos nos facilita, en su informe, la comparación del canto oriolano con el canto «a cuncordu» de 
Cerdeña, detallándonos las secciones en las que el etnomusicólogo Ignazio Machiarella divide este 
canto, que coinciden con las del de Orihuela en la primera parte del Jueves Santo y en el Ave María: 1.ª, 
el ataque inicial, a cargo de una voz «a solo»; 2.ª, un primer acorde en tenuto; 3.ª, la sucesión melódica 
de las partes; 4.ª, acorde final en tenuto; 5.ª, pausa.
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1.8. letra*
Como hemos comentado, existen rasgos estilísticos en la letra del Canto de la 
Pasión que son propios de los empleados por los místicos de la Edad de Oro en España. 
El Canto se configura en quintillas, una estrofa de la métrica castellana que consiste en la 
combinación de cinco versos octosílabos con dos rimas consonantes; estos cinco versos 
se ordenan por lo general de modo que no vayan seguidos los tres a que corresponde una 
de las dos rimas y que los dos últimos versos no constituyan un pareado.
Aunque, debido a la transmisión oral, es natural pensar que la letra que con-
servamos haya sufrido cambios –si no de contenido, al menos de carácter fonético–, 
el Canto contiene fórmulas literarias (es decir, conjuntos de palabras que, empleados 
reiteradamente, acaban constituyendo una estructura fija e inalterable) muy frecuentes 
en los textos de los místicos la Edad de Oro. Se trata de fórmulas como la de «Reina 
soberana» en el quinto verso de la primera quintilla del Canto de la Pasión. Este sintagma 
referido a la Virgen fue utilizado por el monje franciscano Juan de Pineda en Diálogos 
familiares de la agricultura cristiana (1589); por Alonso de Villegas en Fructus Sancto-
rum y en la quinta parte de su Flos Sanctorum (1594); por el dominico fray Alonso de 
Cabrera en De las consideraciones sobre todos los evangelios de la Cuaresma (1598); y por 
el alcantarino fray Juan de los Ángeles en Consideraciones sobre el Cantar de los Cantares 
(1607). Además, Juan de Pineda, en su obra arriba citada, explica el sentido de llamar 
Reina a la Virgen: «En llamarla Reina, la da Él supremo título de honra [sic]» y «quien 
Reina la llama, implora su regimiento y gobernación». Ello reafirma que la denominación 
de la Virgen como Reina se halla muy extendida entre los místicos españoles de la Edad 
de Oro26.
De la misma naturaleza es la fórmula «Divino Cordero» presente en el segundo 
verso de la cuarta quintilla del Canto de la Pasión. Esta fórmula es recogida hasta tres 
veces por Francisco de Osuna, de la orden de los franciscanos, en la quinta parte de su 
Abecedario espiritual (1540); fray Alonso de Cabrera la emplea en Consideraciones de los 
Evangelios de los domingos de Adviento (1598); el alcantarino fray Juan de los Ángeles la 
usa tanto en el Tratado del divino sacrificio de la misa (1604) como en Consideraciones 
sobre el Cantar de los Cantares (1607); y San Juan Bautista de la Concepción lo hace en 
Algunas penas del justo en el camino de la perfección (1613).
* Agradecemos a Dámaris Navarro su contribución a este apartado.
26. Otros místicos españoles que emplearon el término Reina son: San Pedro de Alcántara, fundador de la 
orden de los franciscanos descalzos o alcantarinos, que llama a la Virgen «Reina del cielo» dos veces en 
su Tratado de la oración y la meditación (1560).
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Respecto al «cordel a la garganta» del primer verso de la cuarta quintilla, aunque 
no pueda considerarse exactamente una fórmula de la literatura religiosa por falta de 
testimonios, se encuentra una referencia idéntica en la obra de San Juan Bautista de la 
Concepción La vida del justo como martirio (1610). Fray José de Sigüenza, en la tercera 
parte de su La Orden de San Jerónimo (1605), también recoge la descripción del cordel 
a la garganta mediante el cual Jesucristo arrastra la cruz. Por su parte, fray Hortensio de 
Paravicino habla del «cordel al cuello» en Jesucristo desagraviado (1633). 
La fórmula «vino mezclado con hiel» del quinto verso de la tercera quintilla del 
Canto de la Pasión se recoge tres veces en las obras del dominico fray Luis de Granada: 
Libro de la oración y la meditación (1554), Manual de diversas oraciones y espirituales 
ejercicios (1559) y Adiciones al memorial de la vida cristiana (1574). El dato de la pasión 
de Cristo según el cual le dieron a beber vino y hiel lo ofrecen muchos otros místicos, 
como el franciscano descalzo San Pedro de Alcántara en Tratado de la oración y la me-
ditación (1560), fray Luis de Granada, Pedro de Ribadeneyra, San Francisco de Borja, 
fray Luis de León, San Juan Bautista de la Concepción y fray Pedro Malón de Echaide, 
entre otros, sii bien no es este un dato estrictamente determinante, puesto que la litera-
tura religiosa de otras épocas también hace referencia a la mezcla de vino con hiel o de 
vinagre con hiel. 
Por último, la fórmula «cáliz de la amargura» del cuarto verso de la tercera quin-
tilla puede plantear controversias. Es cierto que en la mística de la época se encuentran 
sintagmas similares como «cáliz amargo» en La regla de la orden de la Santísima Trinidad 
(1606) de San Juan Bautista de la Concepción, y como «cáliz de los tormentos» en Seis 
tratados muy devotos y útiles para cualquier fiel cristiano (1548) de San Francisco de 
Borja. Pero la fórmula exacta de «cáliz de la amargura» es mucho más frecuente en la 
literatura del XIX y el XX, como puede comprobarse en la descripción de la procesión 
que hace Juan Valera en Juanita la Larga (1895); en la descripción del dolor de la Virgen 
al presenciar la muerte de su hijo en La vida de la Virgen (1916) de Antolín López Peláez 
y Papeles de la conciencia; o en Diario espiritual (1874-1878) de sor Ángela de la Cruz. 
De esto puede deducirse que o bien la fórmula en la letra de la Pasión oriolana es un 
antecedente aislado que tenderá a expandirse en la literatura religiosa posterior, o bien 
el anacronismo  que conleva se debe a una modificación del verso durante el transcurso 
del tiempo. 
Desde el punto de vista de la métrica, como ya se ha indicado con anterioridad, 
las quintillas que componen el Canto fueron metros que gozaron de mucha populari-
dad en los siglos XVI y XVII. Navarro Tomás, en su obra Métrica española, apunta que 
la quintilla «se desarrolla en castellano durante el siglo XV en la construcción de canciones 
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y estrofas compuestas»27. «Su nombre se encuentra ya en las Tablas poéticas de Cascales, 
1617. Durante el Siglo de Oro compartió con la redondilla abba una gran extensión del 
campo del verso, aunque sin igualar la popularidad de esta última. Quintilla y redondilla se 
alternaban en las comedias y en la poesía lírica sin que la elección de unas u otras obedeciera 
a determinado propósito en relación con el asunto. [...] La combinación ababa fue la más 
abundante»28 . 
Esta última combinación, que Navarro Tomás apunta como la más abundante en 
la Edad de Oro, es la que emplea el Canto de la Pasión oriolano. 
1.8.1. Jueves Santo
La letra de esta parte varía dependiendo del grupo que la interprete. La única 
diferencia gramatical entre ellas consiste tan solo en la inclusión o no de la preposición 
en dentro del 4.º verso de la estrofa, detalle que, sin embargo, cambia considerablemente 
el sentido de la frase:
Jueves Santo. De mañana,
antes de salir el sol,
iba el Rey de las almas
contemplando su Pasión (versión de Rogel)
contemplando en su Pasión (versión de Perpiñán)
con la Reina Soberana.
En su métrica, nos encontramos, como se ha dicho, con quintillas», compuestas 






27. NAVARRO TOMÁS, T.: Métrica española, 3.ª ed., Madrid, Ediciones Guadarrama, 1972, p. 127.
28. NAVARRO TOMÁS, T.: opus cit., p. 266.
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1.8.2. Correlativas
Se trata de seis quintillas llamando a la última tradicionalmente Despedida. Se 
suele interpretar indiferentemente una o dos de ellas tras la primera parte. 
1) Por ventanas y balcones
mucha gente se asomaba,
al tropel de los sayones.
«¡Que muera Jesús –clamaban–
en medio de dos ladrones!».
2) Un abrazo muy cruel
le dio a Jesús el vil Judas,
y también le dio a beber
el cáliz de la amargura:
vino mezclado con hiel.
3) Un cordel a la garganta
lleva el Divino Cordero;
y delante un pregonero
que su infame voz levanta
contra Jesús Nazareno.
4) Viernes Santo, ¡qué dolor!
Fue Cristo crucificado,
alma mía, por tu amor,
allá en el Monte Calvario,
por salvar al pecador.
5) Viernes Santo, ¡qué dolor!
El más brillante lucero
perdió todo su esplendor
a la sombra de un madero,
por salvar al pecador.
6) Despedida
Quedaos con Dios, Madre mía;
vuestra bendición espero,
porque ha llegado ya el día
que, enclavado en un madero,
se cumplan las profecías.
C a p í t u l o  I .  C a ra c t e r í s t i c a s  d e l  C a n t o  d e  l a  Pa s i ó n  o r i o l a n o  | 6 1 
1.8.3. Ave María
La letra de esta tercera parte está formada por la conocida oración católica:
Dios te salve, María,
llena eres de gracia,
el Señor es contigo
y bendita tú eres
entre todas las mujeres,
y bendito es el fruto
de tu vientre, Jesús.
1.8.4. Seguidillas
Las seguidillas son prácticamente desconocidas en Orihuela. Sabemos, por infor-
mación oral, que en años atrás se interpretaron dentro del Canto de la Pasión, exactamen-
te entre las Colativas y el Ave María. 
Pilatos la sentencia
a Cristo le dio.
En una zafa de agua
sus manos lavó.
Eso lo hizo pensando
que con ello quedaba limpio.
Jesucristo en el huerto
no cogió flores
que derramó su sangre
por pecadores.
A las tres horas muere,
bien se decía
quedó el mundo en temblores
sin luz el día.
1.9. asPeCtos ComParados de las dos versiones
Entre los dos ejemplares de partituras correspondientes a las dos versiones que 
analizamos del Canto de la Pasión encontramos leves diferencias, siendo los mismos la 
base y el origen del canto. Se distinguen, sin embargo, en variaciones de compás, de 
tonalidad y por algunas disimilitudes de melismas y cadencias. Pero estos pequeños con-
trastes solo son percibidos después de un minucioso análisis comparativo  entre ambas 
partituras que, debemos puntualizar, fueron escritas con más de cuarenta años de dife-
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rencia, habiendo sido, además, la del maestro Perpiñán directamente transcrita desde la 
interpretación en directo de un cuarteto, por lo que las variaciones entre ambas versiones 
resultan muy posibles a causa de la deformación oral que conlleva cualquier canto popu-
lar memorizado generación tras generación.
Las ornamentaciones y melismas diferentes entre una partitura y la otra son, sim-
plemente, expansiones de la melodía causadas por los años de escritura que discurrieron 
de la una a la otra. Por ejemplo, en la primera parte de la versión de Rogel encontramos un 
compás binario en la tonalidad de Mi b M, pero Perpiñán la transcribe en compás cuater-
nario; el cambio de acento en ambas versiones apenas se aprecia, aunque sí es significativa 
la entrada de los bajos; y aunque Rogel escribe esta introducción como mucho más lenta 
que Perpiñán, aun así ambas coinciden en la altura de notas y su sentido musical.
En las Colativas, Rogel acentúa con un compás ternario y Perpiñán con cuaternario, 
pero la tonalidad general de ambas obras es idéntica.
Encontramos algunas diferencias más acentuadas en la tercera parte, el Ave María: la 
versión de Rogel está mucho más ornamentada, expandiendo la melodía mediante la apa-
rición de glosados y melismas; y aunque sin olvidar nunca que partimos de la misma obra, 
Perpiñán pudo escribir una síntesis de esa parte donde, separada por más de cuarenta años 
de la anterior, la deformación oral es evidente pudiendo haber ocurrido que el cuarteto 
que tomó como guía hubiera ya prescindido de parte de los melismas y la ornamentación.
1.10. lugares y FeChas de interPretaCión en la aCtualidad
Tradicionalmente el Canto de la Pasión se interpretaba, en las noches anteriores a la 
Semana Santa, durante la llamada Semana de Pasión. También se cantó a principios del si-
glo XX durante la procesión de Domingo de Ramos por la tarde, que se desarrollaba desde 
la iglesia de Santiago a la de San Agustín. Actualmente, sin embargo, no se interpreta en 
esos días, sino que ha pasado al Jueves Santo en la conocida «Procesión del Silencio», orga-
nizada por la Hermandad del Silencio desde 1940, durante la cual, al paso del Cristo del 
Consuelo se viene interpretando el Canto de Pasión desde 1956 por el grupo de «Cantores 
de la Pasión» y, desde 1961, por el grupo de «Cantores de la Primitiva Pasión Federico Ro-
gel». El primero canta en la calle Alfonso XIII y en la Plaza Nueva, mientras que el segundo 
lo hace al inicio de la procesión, sobre las 23:00 h., junto a la Iglesia de Santiago y al paso 
del Cristo por la plaza Teniente Linares, junto al claustro de la Catedral.
Durante la Semana de Pasión, estos dos grupos interpretan el Canto todas las no-
ches, a partir de las 23:00 h., en lugares prefijados y con un itinerario marcado de antema-
no para cada noche, que ha sido publicado en la denominada Guía de Cuaresma o Guía de 
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Semana Santa, editada por la Junta Mayor de Cofradías Hermandades y Mayordomías de 
Semana Santa. Hay que destacar especialmente las interpretaciones en el casco histórico, 
en los antiguos arrabales y en lugares tan emblemáticos como las plazas del Salvador y de 
Santa Lucía, el claustro de la catedral, la plaza de la Condesa de Vía Manuel, el Pocico de 
Santiago, la plaza de Santiago, la calle Meca, las plazas de la Trinidad, de Monserrate, de la 
Merced, y la plaza Caturla, la calle de San Pascual, la plaza Nueva, las calles del Bado y de 
San Agustín, etc. Con todo ello, y a fin de que el Canto llegue a toda la ciudad, no se dejan 
de lado otras zonas más modernas, como la avenida de José Antonio, las calles Duque de 
Tamames, Campoamor, Obispo Rocamora y José Ávila, o el barrio de las Angustias... 
Es de destacar que la última interpretación de la noche del grupo de «Cantores de 
la Primitiva Pasión Federico Rogel» la realiza un cuarteto, tal como se hacía ancestralmente 
hasta principios del siglo XX, tradición recuperada a partir de 1997. (Véase la figura 1).
También se incluyó ese año la llamada «Noche de los Cuartetos», en que los dos gru-
pos interpretan el Canto a cuatro voces en varios puntos históricos. Durante el recorrido 
por la zona antigua de Orihuela, la policía local, junto con el público asistente que sigue 
todo el camino, los acompaña cortando la circulación y ordenando el apagado de luces. El 
Ayuntamiento apoyó esta antigua costumbre dotando a los dos grupos de un farol que se 
colocaba en el centro de cada cuarteto durante la interpretación. (Véase la figura 2).
Ambos grupos también suelen desplazarse a las pedanías, tal y como hemos en-
contrado en variadas publicaciones de prensa29. En los itinerarios de mediados de los 
años 80, algunas noches se iniciaba el recorrido junto a las iglesias de Molins, Hurchillo, 
Arneva y Los Desamparados.
Otras actuaciones importantes son las realizadas por el grupo de «Cantores de la 
Pasión» quince días antes de Semana Santa, durante la Glosa del Pregón que tiene lugar 
en el Teatro Circo, y por los «Cantores de la Primitiva Pasión Federico Rogel» el Jueves 
Santo a las 20:30 horas, junto a la iglesia de Monserrate, donde se encuentran expuestos 
los «pasos» que participarán en la procesión del Viernes Santo, actuación que fue públi-
camente elogiada en 2013 por el Sr. Obispo de la Diócesis de Orihuela-Alicante.
Fuera de las fechas y lugares citados, que podríamos definir como ancestrales, los 
grupos también interpretan piezas sacras y el Canto de la Pasión en diversos traslados de 
imágenes y en misas durante la Semana Santa, así como en conciertos en diversas pobla-
ciones, principalmente durante la Cuaresma. También es tradicional interpretar el Canto 
de la Pasión para la persona distinguida ese año como Caballero Cubierto, portaestandarte 
en la procesión del Santo Entierro. 
29. MARTINEZ MARÍN, F.: opus cit., p. 110.
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Figuras 3 y 3 bis
Itinerarios de los dos grupos del Canto de la Pasión,
publicados en la guía de semana santa 2013
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Figuras 4a, 4b y 4c
Tríptico publicado por la Concejalía de Cultura del Ayuntamiento de Orihuela, 
marzo de 2013 (en esta página y las dos siguientes)
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Figura 5
el Caballero Cubierto de 2014
La tradición oriolana del Caballero Cubierto siempre ha mantenido lazos de amistad con el Canto de la Pa-
sión. Es costumbre que los «Cantores de la Pasión» acudan a casa del recién nombrado Caballero Cubierto 
del año e interpreten algunas «Colativas». En 2014, por primera vez durante la recepción del Caballero 
Cubierto –D. Gregorio Canales Martínez–, los «Cantores de la Primitiva Pasión Federico Rogel» interpre-
taron en honor de este las tres partes del Canto de la Pasión: «Jueves Santo», una selección de «Colativas» 
y el «Ave María»: sus voces se escucharon desde el sobreclaustro de la Universidad Histórica del Colegio 
Diocesano Santo Domingo. Entre los asistentes al acto se encontraban las autoridades del Ayuntamiento 
de Orihuela y de los cuerpos de seguridad, los Embajadores moro y cristiano, la Armengola, el Excmo. Sr. 
Obispo de la Diócesis de Orihuela-Alicante, D. Jesús Murgui, varios Caballeros Cubiertos de otros años, 
y representantes de las diferentes cofradías de la Semana Santa oriolana y de las comparsas de moros y 
cristianos. (Fotografía de gonzalo solano roCamora).
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de oriHuela
Capítulo II
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Cuando comenzamos el presente estudio, nos encontramos con un vacío de in-formación desolador, pero, gracias al tiempo de dedicación al trabajo, nos es posible presentar la siguiente recopilación de todo lo hallado sobre el origen, la 
evolución y la formación de grupos del Canto de la Pasión oriolano. La indagación en 
libros, revistas y prensa, tanto de la localidad como provincial, ha sido minuciosa, y tene-
mos que agradecer la labor y generosidad del Archivero Municipal de Orihuela, D. Jesús 
García-Molina, a la vez que dar las gracias al equipo que se instituyó para la solicitud del 
BIC del Canto de la Pasión en Orihuela, del cual formamos parte para analizar el origen 
del Canto así como su evolución y para efectuar el análisis de las partituras aportadas al 
ayuntamiento, que incorporamos al presente trabajo, además de que aportamos los datos 
recopilados sobre los distintos grupos presentes en la ciudad.
ii.1. Publicaciones sobre el Canto de la Pasión en oriHuela
Sobre el debatido origen del Canto de la Pasión oriolano hemos encontrado va-
riadas opiniones que han sido expuestas en distintas épocas. Comenzaremos con las 
descripciones de las noticias sobre la procedencia y origen del Canto publicadas en libros, 
periódicos y revistas provinciales y locales, y seguiremos con las referencias a los lugares 
y los momentos de la interpretación y de la formación de grupos que, a continuación, 
señalaremos por orden de sus respectivas épocas de publicación. 
Indicaremos en notas a pie de página las informaciones de prensa numeradas que 
se han encontrado a lo largo de los siglos XIX y XX, así como las aportaciones del siglo 
XVIII que Montesinos nos describe en su Compendio30. Para una mayor comodidad de la 
comprensión de los datos que se aportan, hemos realizado unas tablas esquemáticas con 
las reseñas referidas a cada apartado.
ii.1.1. Sobre el origen del Canto
En esta sección, nos hemos ceñido a las partes de los artículos donde los cronistas 
daban su opinión personal sobre el origen y desarrollo de este Canto pasionario. Perte-
necen a variados personajes ilustres de la ciudad, cronistas y periodistas que en diferentes 
etapas han opinado sobre el tema que tratamos. Más adelante apuntaremos las noticias 
encontradas relacionándolas  con los componentes de los dos grupos.
30. MONTESINOS PÉREZ DE ORUMBELLA, J.: Compendio histórico oriolano, obra manuscrita, 
1792, 19 tomos, Archivo Caja Rural Central, Orihuela.
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1. Pepe Tonel: «Crónica de la Pasión», La Huerta: Diario..., n.º 282, 26 de 
marzo de 190831.
Es el primer artículo, por fecha de publicación, que nos encontramos. El autor 
se aventura a plasmar una hipótesis sobre el origen del Canto pasionario. Nos 
describe el Canto de la Pasión como extraño, sencillo, hermoso y transmitido 
de generación en generación. A su origen solo le dedica unas pocas líneas 
comentando que lo único que se sabe es que el autor de la composición «fue 
un fraile agustino; no se sabe otra cosa», añadiendo que fuera de la ciudad es un 
canto totalmente desconocido.
Especifica que los cantores van acompañados por un bombardino «que se li-
mita á modular notas, prolongadas, suaves, que lloran...». Se canta durante el 
tiempo de Cuaresma y las personas mayores aseguraban que en otros tiempos 
«era un furor lo que existía en Orihuela por La Pasión», de tal modo que los 
vecinos salían a las puertas a escucharla. En el momento de la publicación del 
artículo, Tonel hace una llamada a que no se pierda la costumbre puramente 
oriolana de este Canto que en aquel tiempo era interpretado por un solo grupo 
en los días festivos.
2. José Montañés: «La Pasión», El Conquistador, semanario tradicionalista, n.º 
35, 27 de marzo de 191532.
Comienza el artículo exponiendo de forma poética las características del Canto 
oriolano y explicando que es representado por un cuarteto agrupado en forma 
circular. Copia literalmente la primera quintilla del Jueves Santo, para seguir con 
la primera Colativa y terminar con la cuarta. Sobre su origen no especifica mu-
cho: tan solo comenta que le recuerda con sus giros «a tonadas arabescas».
3. Vicente Perpiñán, El Pueblo de Orihuela, n.º extraordinario Nuestro Padre 
Jesús Nazareno, 1 de abril de 1926, «El Canto de la Pasión en Orihuela»33.
Respecto al origen del Canto nada asegura con certeza, pero apoyándose en 
la opinión «de algunos» lo atribuye a uno de los religiosos que habitaron en 
31. Prensa 1: TONEL, P.: La Huerta: diario defensor de los intereses morales y materiales de la región, Ori-
huela, 26 de marzo de 1908, n.º 282.
32. Prensa xxi: MONTAÑÉS, J.: «La Pasión», El Conquistador: semanario tradicionalista, Orihuela, 27 
de marzo de 1915, n.º 35.
33. Prensa ii: PERPIÑÁN, V.: «El Canto de la Pasión en Orihuela», El Pueblo: órgano de la Federación 
de Sindicatos Agrícolas Católicos, Murcia, 1 de abril de 1926, n.º extraordinario Nuestro Padre Jesús 
Nazareno.
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el convento de la Trinidad, y concluye confirmando: «oriolano es, pues, por su 
origen este canto...».
Lo define como melodías y coplas arrancadas «al alma popular, sublimes y sen-
cillas a la vez». Pero el objetivo principal de este artículo es hacer una llamada 
al pueblo para volver a su interpretación, ya que, como más tarde especificare-
mos, durante aquellos años dejó de tener lugar su interpretación en la ciudad 
por varias causas. Perpiñán, a la hora de escribir este artículo, prestaba sus 
servicios como Maestro de Capilla de la Catedral de Orihuela y también fue 
quien transcribió, junto a José Casto Rodríguez, la segunda partitura sujeta a 
compás del Canto pasionario. 
Resulta anecdótica la publicación de la partitura que se presenta en este artículo. 
Pertenece al «Ave María», pero, curiosamente, al imprimirla colocaron las par-
tituras al revés, de tal modo que el principio, es la segunda hoja que se presenta 
de abajo hacia arriba. Pensamos, por lógica, que se trata de la «desaparecida» 
partitura original del Maestro Perpiñán, ya que él es el autor de esta publicación. 
También en el artículo Perpiñán especifica los nombres de los miembros de los 
dos cuartetos, como explicaremos en el apartado reservado a este tema.  (Véase 
la partitura IV en la página siguiente).
4. Juan Orts Román: «De la Semana Santa oriolana: dos de sus detalles más 
antiguos y sentimentales», Revista de Semana Santa, 194834.
Aduce varias hipótesis como origen del Canto. Una es la misma versión que 
Vicente Perpiñán expone en su artículo, donde comenta que un religioso del 
convento de la Trinidad, que vivió a mediados del siglo XVIII, fue el composi-
tor del Canto, aunque Orts la considera demasiado cercana. La otra versión es 
en la que encuentra, en diversos motivos, ciertas notas medievales mozárabes 
que le recuerdan el Misterio de Elche y, así, comienza el artículo comentando: 
«...considerando este canto como un motivo rancio, quizá medieval...».
Un apunte de este artículo que nos ha llamado la atención es la aportación en 
que se explica que, según el autor tiene entendido, antes se cantaba el Canto de 
la Pasión para festejar a las Dolores y los Josés, anotación que ya encontramos 
en la prensa del año 1889, donde se indicaba que el Canto se había represen-
tado en las fiestas de San José. Lo interpretaba entonces un cuarteto ataviado 
34. Prensa iv: ORTS ROMÁN, J.: «De la Semana Santa Oriolana: dos de sus detalles más antiguos y sen-
timentales», Semana Santa: revista anual de la Semana Mayor oriolana, 1948, Orihuela: Junta Mayor 
de Cofradías y Hermandades. 
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con capas en los «amplios patios de las casas solariegas oriolanas, en los zaguanes, 
al pié de las monumentales escaleras señoriales...». También debemos tener en 
cuenta las fechas de ambas celebraciones, ya que hay años en que coinciden 
casi con las semanas previas a la Semana Santa. El recorrido lo considera pa-
recido al «del Pecado Mortal»: «Sin duda habría de ejercitarse en las sombras de 
la noche, pero en las esquinas, junto a los templos, en recorrido parecido al de la 
extinguida Cofradía del Pecado Mortal» (que remonta sus orígenes a la época 
medieval).
5. Juan Sansano: «Orihuela. Historia, Geografía, Arte y Folklore de su Partido 
Judicial», Orihuela, Ed. Félix, 195435. (Véase la partitura V ) .
Fuente: Prensa: El Pueblo: órgano de la Federación de Sindicatos Agrícolas Católicos, «El Canto de la 
Pasión en Orihuela». Murcia, n.º extraordinario Nuestro Padre Jesús Nazareno, 1 de abril de 1926.
Partitura IV
ave María del Canto de la Pasión de oriHuela
35. Prensa iii. SANSANO, J.: Orihuela: Historia, Geografía, Arte y Folklore de su Partido Judicial, Orihue-
la, Ed. Félix, 1954.
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Figuras 6
Portada del libro de Juan sansano que se encuentra en la biblioteca de oriHuela.
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Figuras 7
Partitura de la voz 1.ª (Jueves santo, colativas, ave María y nocHe del viernes de Pasión) en el libro 
de Juan sansano cuya Portada figura en la Página anterior.
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Según Sansano, el Canto nació en el convento de la Trinidad y especifica que 
su autor fue un religioso del siglo XVIII. Define el Canto como una manifes-
tación emocional de arte y piedad, y añade: «Se trata de una melodía, escapada 
del alma popular, que vibra en el corazón de todos los oriolanos. Está libre de 
artificios. Sus notas, en el Viernes de Dolor, erizan la piel con un escalofrío de 
profunda emoción...».
En la publicación del libro, Sansano adjunta la particella de la primera voz 
de las tres que forman el Canto de la Pasión: Jueves Santo, Colativas y Ave 
María. Esta partitura es aquí analizada en el apartado de este libro destinado 
al análisis armónico melódico de todas las partituras encontradas del Canto 
oriolano, aunque el primero en publicarlas fue Martínez Marín, en las Revista 
de Semana Santa de 1951 y de 1953, copiadas por él mismo de las originales 
de José Casto Rodríguez.
6. Joaquín Martínez Campillo: «Figuras oriolanas», revista Semana Santa 
195536.
Este artículo comienza presentando la vida de Federico Rogel y mencionando 
algunas de sus obras más relevantes, entre las que incluye La Pasión, de la que 
adjunta su partitura completa. Recorre las variadas teorías encontradas sobre 
la autenticidad y procedencia de esta música, pero se centra en la versión más 
popular del monje del convento de la Trinidad acerca del origen del códice 
encontrado por Rogel para su adaptación a partitura «códice antiquísimo, tal 
vez del siglo XV...».
7. Emilio Fornet de Asensi: «El Canto de la Pasión», Revista Oleza, 196037.
El cronista, se dispone a visitar Orihuela a la ventura, según el desechado 
estilo de los viajeros románticos del XIX. Desde Murcia, llega un Domingo 
de Ramos a la ciudad y nos describe las palmas, la procesión de las mantillas, 
la exposición de tronos, las vestimentas de nazarenos y otros detalles de la 
Semana Santa en general. Le resulta de gran generosidad la hermandad de 
los «hermanos del silencio» y es invitado a acompañarlos la mañana de Jueves 
Santo y a recorrer distintas instituciones repartiendo, como muestras de cari-
dad, caramelos, dulces e, incluso, paquetes de cigarrillos por distintos lugares. 
36. Prensa xix: MARTÍNEZ CAMPILLO, J.: «La Pasión», Semana Santa: revista anual de la Semana 
Mayor Oriolana, n.º 13, abril de 1955, Orihuela, Junta Mayor de Cofradías y Hermandades.
37. Prensa xxviii: FORNET DE ASENSI, E.: «El Canto de la Pasión», Revista Oleza: Semana Santa en 
Orihuela, Semaine Sante a Orihuela, 1960.
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Detalla la procesión del jueves aduciendo muchos datos y resulta muy curioso 
un detalle –desconocido por nosotros hasta ahora–: la interpretación en esta 
procesión del Miserere por los seminaristas en dos ocasiones durante el recorri-
do. Nos habla con todo detalle del Canto:
...una cantiga sobrecogedora, tristísima y llena de ternura. Es un «Tresnos» 
griego, un «Réquiem» solemne, pero no obstante de un auténtico colorido dra-
mático popular. Insospechadas cadencias; «malismas» quizá de origen árabe 
[...] llamado «La Pasión».
En cuanto a su origen, sigue la idea del fraile del convento de la Trinidad como 
autor  en el siglo XVIII.
8. Francisco Martínez Marín, Libro de Oro de la Semana Santa Oriolana, 
Gráficas Zerón, Orihuela 198538. 
Martínez Marín hace referencia a varias versiones publicadas sobre el origen 
del Canto. Comenta que, según la tradición, nació en el convento de la Trini-
dad en el siglo XVIII (actualmente habilitado por las dominicas). Otra hipó-
tesis es la que remonta el Canto a los siglos XV y XVI, afirmando que, en este 
caso, encuentra similitud con ciertas coplas de la Cofradía del Pecado Mortal 
y con las coplas interpretadas en determinadas épocas del año por los auroros 
de Murcia, y pudo ser compuesto por un monje anónimo que se inspiró en el 
«paisaje huertano y ávico durante la Pasión oriolana...». Seguidamente expone 
agrupaciones y miembros –que detallaremos aquí en otro apartado destinado 
a este asunto–, con los momentos de interrupciones a lo largo de los años y 
con los lugares de interpretación.
En la Revista de Semana Santa de 195139 y en la de 195340, Martínez Marín 
publicó las partituras «copiadas a plumilla», de las originales de José Casto Ro-
dríguez, que más tarde Sansano incluyó en el libro que edita en 1954, hecho 
que contribuye a la búsqueda de las partituras desaparecidas del maestro Rogel 
escritas en 1880. D. Antonio Vicea Martínez y D. Federico Rogel Navarro las 
rescataron e interpretaron en 1908, aunque volvieron a extraviarse y no se en-
38. Prensa v: MARTÍNEZ MARÍN, F.: Libro de Oro de la Semana Santa Oriolana, Gráficas Zerón, 
Orihuela, 1985.
39. Prensa xvii: «La Pasión», Semana Santa: revista anual de la Semana Mayor oriolana, n.º 9, marzo de 
1951, Orihuela, Junta Mayor de Cofradías y Hermandades.
40. Prensa xviii: «La Pasión», Semana Santa: revista anual de la Semana Mayor oriolana, n.º 11, marzo de 
1953, Orihuela, Junta Mayor de Cofradías y Hermandades.
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41. Prensa xix: MARTÍNEZ CAMPILLO, J.: «La Pasión», Semana Santa: revista anual de la Semana 
Mayor Oriolana, n.º 13, abril 1955, Orihuela: Junta Mayor de Cofradías y Hermandades.
42. Elaboración propia a partir de la bibliografía consultada, ya citada antes y recopilada al final.
contraron de nuevo hasta 1953 en el Archivo de la Caja de Ahorros de Ntra. 
Sra. Monserrate, detalles en los que entraremos más adelante. Pero comenta 
Martínez Marín que Rogel escribió la partitura «tomada de un códice antiguo, 
tal vez del siglo XVI...». Esta versión es la misma aportada por Joaquín Martí-
nez Campillo41 que expusimos anteriormente.
A continuación, presentamos de forma esquemática, todas las versiones encontra-
das sobre el origen de este Canto: 
TABLA II
Sobre el origen del canto de la Pasión en la bibliografía oriolana42
    Años          Autores    Procedencia
1908       Pepe Tonel  Fraile agustino
1915       J. Montañés  Recuerda a «tonadas arabescas»
1926       Perpiñán  Religioso del convento de la Trinidad
1948       Juan Orts  Religioso del convento de la Trinidad, pero también encuentra
     motivos mozárabes como en el Misterio de Elche
1954       Sansano  Religioso del convento de la Trinidad, procedente del siglo XVIII
1955       Martínez   Convento de la Trinidad; se apoya en la versión de Rogel sobre
       Campillo   la copia del códice procedente del siglo XV
1959       Emilio Fornet   Convento de la Trinidad, procedente del siglo XVIII
       de Asensi 
1985       Martínez           Varias hipótesis:
       Marín  –Religioso del convento de la Trinidad del siglo XVIII
    –Similitud con las coplas de la Cofradía del Pecado  
      Mortal, de los siglos XV y XVI
    –Aproximación a las coplas de los «auroros»
Fuentes: MARTÍNEZ CAMPILLO, J.: opus cit.; FORNET DE ASENSI, E.: opus cit.; MAR-
TÍNEZ MARÍN, F.: opus cit.; SANSANO, J.: opus cit.; ORTS ROMÁN, J.: opus cit.; MONTA-
ÑÉS, J.: opus cit.; PERPIÑÁN, V.: opus cit.; TONEL, P.: opus cit.
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ii.1.2. Sobre lugares y épocas de interpretación
1. Montesinos Pérez de Orumbella, J.: Compendio histórico oriolano, tomo 
V. Obra manuscrita, 1792, Archivo Caja Rural Central, Orihuela, pp. 514-
51543.
Como noticia inédita, hemos encontrado una reseña muy interesante sobre 
la interpretación en el ámbito religioso del Canto de la Pasión que, tal y como 
comentamos en la conclusión final, debía de producirse durante un acto regu-
lar dentro de las procesiones oriolanas del siglo XVIII. Montesinos nos narra 
la procesión de la «Congregación de Nuestra Señora del Pilar contra el Pecado 
Mortal» en 1758, en lugar de la que se realizaba el Jueves Santo por la tarde 
desde 1738: la procesión de «los pasos de la Pasión de Jesucristo».
Este autor nos describe detalladamente todos los pasos participantes, como el 
Lavatorio, el Prendimiento y, en quinto lugar, «Jesús con la Cruz acuestas en la 
Calle de la amargura, La Veronica, él Sirineo y Sayones [...], 24 Nazarenos con 
manuales, 2 Bocinas; 28 Soldados; 6 tambores; 16 armados vestidos de yerros y 24 
Angelitos cantando a coro ciertas coplas de la Pasión».
Esa interpretación de «ciertas coplas de la Pasión» podríamos asignarla al Can-
to propio de la ciudad, ya que, más tarde, encontramos reseñas históricas pro-
cedentes de finales del siglo XIX, según las cuales la interpretación del Canto 
era habitual dentro de los actos procesionales de la Semana Santa oriolana. 
Cuando Montesinos escribe «24 angelitos» –aunque también encontramos 
el término «angelicos»–, pensamos se refiere a las voces blancas del coro de la 
catedral. En esta época, la catedral de Orihuela contaba con un Maestro de 
Capilla y con niños que pertenecían a la escolanía y orquesta de la catedral, tal 
y como explicaremos en el capítulo III de este trabajo.
2. diario de oriHuela, n.º 212, 1 de abril de 188744.
La noche antes del día de Nuestra Señora de los Dolores, los «célebres pasio-
nistas del Arrabal Roig», interpretaron La Pasión a la puerta de la casa de D. 
Eugenio Candela, quien les invitó al término del Canto a «dulces y licores».
43. Prensa xxx. MONTESINOS PÉREZ DE ORUMBELLA, J.: opus cit.
44. Prensa xxvii: El Diario de Orihuela: periódico de noticias e intereses materiales, 1 de abril de 1887, n.º 
212.
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Figura 8
el gruPo de los «cantores de la PriMitiva Pasión federico rogel» en la Plaza de santiago
Desde sus comienzos, la interpretación del Canto de la Pasión en la Plaza de Santiago acompaña al Cristo del Con-
suelo en la  Procesión del Silencio. Con la última campanada de las once de la noche del Jueves Santo, comienzan su 
andadura los hermanos de la Hermandad del Silencio. Orihuela apaga todas sus luces alumbrándose solo con los fa-
roles que portan los hermanos, acompañados por el golpe seco de un tambor y un largo bocinazo que pide silencio; 
todos esperan la llegada del Cristo y, tras su aparición, comienzan a sonar las primeras notas del Canto de la Pasión.
Figura 9
el gruPo de los «cantores de la Pasión» en la Plaza de santiago
El grupo de los «Cantores de la Primitiva Pasión Federico Rogel» interpreta el Canto en la Plaza de Santiago 
y, más adelante, también al paso del Cristo, lo repite en los claustros de la Catedral. «Los Cantores de la 
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3. diario de oriHuela, n.º 780, Lunes Santo, 2 de marzo de 188945.
Uno de los artículos más antiguos encontrados nos indica cómo se representa-
ba el Canto en la fiesta de San José:
...las hogueras de San José, costumbre antigua a cargo de los chicos, no decaen 
nunca. Anteanoche hubo hogueras en muchas calles. La concurrencia fue ex-
traordinaria, gracias a lo apacible del tiempo. Desde las nueve ya circulaban 
las músicas por las calles. Puede decirse que se cantó «La Pasión» y se dio 
serenata a todos los Josés...
4. el indePendiente, n.º 94, 11 de abril de 189246.
Resulta bastante curioso, tal y como iremos viendo a lo largo de este trabajo, 
que en este artículo, el más antiguo que hemos encontrado hasta ahora, se nos 
comente que la interpretación del Canto se realizaba dentro de los templos oriola-
nos junto al Miserere. Tal como se nos describe: «expresarán á todas horas el gemido 
de la Iglesia docente que llora en el Calvario y desfallece ante el sepulcro del Salvador».
5. el labrador, n.º 25, Martes Santo, 25 de marzo de 190247.
La interpretación del Canto se asigna a un coro. Lo extraño es que no especi-
ficara cuarteto. También es posible pensar que se trataba de un coro religioso 
procedente de la catedral, ya que no habla de acompañamiento musical cuan-
do sí lo hace con el Miserere. Lo califica como «antiquísimo».
Lucidísima resultó la procesión del último Domingo48.
Un nutrido coro, acompañado de brillante orquesta, entonaba un Miserere.
Otro coro, más allá, cantaba el singular, antiquísimo y bonito canto llamado 
«la pasión...
6. el diario, n.º 26, Lunes Santo, 17 de abril de 190549.
El Canto fue interpretado en la procesión, de las 17:30 h., que salió de la igle-
sia de Santiago hasta la de San Agustín llevando a la Virgen de los Dolores. 
45. Prensa vi: El Diario de Orihuela: periódico de noticias e intereses materiales, 20 de marzo de 1889, n.º 
780. 
46. Prensa xxii: El Independiente: diario de la tarde, Orihuela, 11 de abril de 1892, n.º 94.
47. Prensa vii: El Labrador, Orihuela, 25 de marzo de 1902, n.º 25.
48. Se refiere a la procesión–misión que tenía lugar el Domingo de Ramos por la tarde, desde la iglesia de 
Santiago a la de San Agustín, en la que se predicaba un sermón «de Misión» tras el que la procesión se 
reorganizaba y volvía a su templo de origen; figuraba en ella el paso de Jesús en el Descendimiento, en 
brazos de María Santísima de los Dolores.
49. Prensa viii: «La procesión de ayer»; El Diario, Orihuela, 17 de abril de 1905, n.º 26.
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Esta iba acompañada por dos coros, uno que cantaba el Stabat Mater acompa-
ñado por una orquesta y otro el «inspirado Canto de la Pasión». Repetimos aquí 
la aclaración del anterior aapartado respecto a un coro de ámbito religioso, ya 
que se deja entrever que no llevaba acompañamiento instrumental.
7. el diario, n.º 28, 19 de abril de 190550.
Comienza el artículo realizando una descripción sobre la Semana Santa y los 
hábitos de la sociedad oriolana en esas fechas. De forma poética, explica cómo 
desfilan «los cuadros de la Pasión, entre mil sonidos de músicas que parecen gritos 
de dolor que se elevan al cielo…», durante el «crepúsculo matutino...». Podemos 
estar seguros de que las «músicas que parecen gritos de dolor» se refieren al 
Canto, ya que al final del artículo se transcribe la primera quintilla, que ex-
ponemos literalmente, en la que resulta curioso observar que se dan algunas 
variantes respecto al texto actual (bien por «error» del cronista o bien por las 
variantes de los cantos tradicionales propias de la transmisión oral a través de 
los años):
Viernes Santo en la mañana
Antes de salir el sol...
Está el rey de los Cielos
Contemplando su Pasión.
Dice el cantar y no miente.
Y de nuevo se señala aquí la representación del Canto durante las procesiones, 
aunque no se especifica el tipo de coro.
8. el diario, n.º 313, Martes Santo, 11 de abril de 190651.
Comienza el artículo detallando el ambiente social de Orihuela y su huerta 
durante las procesiones. Estas inician su recorrido desde el convento de San 
Francisco y la ermita del Pilar. El cronista recuerda cómo eran las procesiones 
en su niñez, añadiendo curiosidades como: «el arco de flores con sus campani-
llas, la convocatoria, la Samaritana, la Cena, el Canto de la Pasión...».
9. el diario, n.º 586, 20 de marzo de 190752.
 «Anoche por primera vez en la presente cuaresma oímos el coro de los que por esta 
época recorren en las noches la ciudad cantando La Pasión».
50. Prensa xxiii: El Diario, Orihuela, 19 de abril de 1905, n.º 28.
51. Prensa x: El Diario, Orihuela, 11 de abril de 1906, n.º 313.
52. Prensa xi: El Diario, Orihuela, 20 de marzo de 1907, n.º 586. 
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A diferencia de los artículos encontrados en anteriores años, desde 1902, este 
es el primero, a excepción de 1889, en que se comenta la interpretación del 
Canto fuera de procesiones religiosas. Nos llama la atención el apunte «de los 
que por esta época», ya que deja entender que se trataba de una costumbre que 
llegaba de años anteriores.
10. Pepe Tonel: La Huerta, «Crónica de la Pasión», n.º 285, 26 de marzo de 
190853.
En cuanto a las fechas de interpretación del Canto todos coinciden en que son 
las de Cuaresma. En el momento de la publicación de este artículo, a Tonel le 
llama la atención que tan solo salga un grupo en los días festivos.
11. la Huerta, n.º 300; Lunes Santo, 13 de abril de 190854.
La procesión se realizó por la noche, saliendo el paso de Nuestra Señora de 
los Dolores en el Calvario que llevaba en su regazo el «Santísimo cuerpo de su 
hijo». La acompañaban una orquesta interpretando el Staba Mater del músico 
oriolano Federico Rogel y una banda de música dirigida por D. Saturnino 
Cebrián que interepretaba algunas marchas «propias del acto», más un coro que 
cantaba el tradicional Canto de la Pasión.
De nuevo nos aparece el Canto en procesión. Podemos pensar, pues, que exis-
te la posibilidad de la interpretación en dos ambientes distintos: el religioso, 
interpretado en la catedral por el coro de esta o en conventos por los propios 
religiosos, y el ámbito popular, protagonizado por cuartetos de ciudadanos 
oriolanos.
12. el diario, n.º 1.215, Sábado de Pasión, 30 de Marzo 191255.
Hasta el momento no hemos encontrado otra noticia anterior a esta, que 
asegura haber oído el Canto en la «puerta de D. Federico Linares y de D. Ramón 
Montero»: «....nosotros la hemos escuchado en la puerta de don Federico Linares y 
de don Ramón Montero, por cierto, con mucho gusto, tanto por ser una hermosa 
página musical, como por ser una tradición poética de sabor local».
53. Prensa i: La Huerta: diario defensor de los intereses morales y materiales de la región, Orihuela, 26 de 
marzo de 1908, n.º 282. Orihuela. 
54. Prensa ix: La Huerta: diario defensor de los intereses morales y materiales de la región, Orihuela, 13 
de abril de 1908, n.º 300.
55. Prensa xiii: El Diario, Orihuela, 30 de marzo de 1912, n.º 1.215.
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13. el diario, n.º 1.482, 14 de marzo de 191356.
Simplemente se hace aquí una breve reseña sobre las serenatas cantadas a las 
«Lolas» y la interpretación del Canto de la Pasión.
14. José Montañés: El Conquistador, 27 de marzo de 191557.
Detalla de manera poética las características del Canto, pero sobre lugares de 
interpretación no comenta nada, aunque sabemos por la fecha del artículo 
que, en 1915, seguía interpretándose durante la Semana Santa de Orihuela.
15. Vicente Perpiñán: El Pueblo de Orihuela, n.º extraordinario Nuestro Padre 
Jesús Nazareno, abril de 1926: «El Canto de la Pasión en Orihuela»58.
En este artículo Perpiñán no especifica lugares, sino que generaliza comenta-
do: «resonaban en el silencio de la noche de la Semana Santa…». Tan solo apun-
ta el nombre de tres cuartetos –que detallaremos en el siguiente apartado–, y 
coinciden exactamente con un artículo anterior que hemos encontrado, pu-
blicado en 1908 y firmado por Pepe Tonel.
16. el Pueblo de oriHuela, «Recuerdos», n.º 155, lunes, 28 de marzo de 192759.
De nuevo nos encontramos ante otro grito de petición a los oriolanos para que 
vuelvan a interpretar el Canto, como ya vimos en el artículo de Perpiñán «El 
Canto de la Pasión en Orihuela», aparecido en el número extraordinario del 
periódico local El Pueblo de Orihuela dedicado a Nuestro Padre Jesús Nazare-
no en abril 192660. Termina el artículo con este ruego: 
...El Canto de «La Pasión» era el preludio de la Semana Santa [...] Ya que se 
han apagado los ecos quejumbrosos de los cantos de «La Pasión» [...], sirvan 
estas líneas de despertador para recordar que ha llegado la hora de pensar en 
Semana Santa. 
Otro dato de interés es lo que indica respecto a la última vez que se interpretó, 
pues dice que «no hace muchos años que aún se cantaba».
56. Prensa xxiv: El Diario, Orihuela, 14 de marzo de 1913, n.º 1.482.
57. Prensa xxi: MONTAÑÉS, J.: «La Pasión», El Conquistador: semanario tradicionalista, Orihuela, 27 
de marzo de 1915, n.º 35.
58. Prensa ii: PERPIÑÁN, V.: «El Canto de la Pasión en Orihuela», El Pueblo: órgano de la Federación de 
Sindicatos Agrícolas Católicos, Murcia, 1 de abril de 1926, n.º extraordinario Ntro. P. Jesús.
59. Prensa xiv: «Recuerdos», El Pueblo: semanario social y agrario, Orihuela, 28 de marzo de 1927, n.º 
155.
60. Prensa ii: PERPIÑÁN, V.: opus cit.
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Figuras 10 y 11
Junto a la catedral, «cantores de la PriMitiva Pasión federico rogel» y «cantores de la Pasión»
Desde el siglo XVIII hasta hoy, encontramos en diferentes publicaciones algunos de los recorridos que los 
cantores oriolanos –como también los religiosos durante las procesiones de Semana Santa y las Misiones 
Apostólicas– efectuaban interpretando el Canto de la Pasión. Esos recorridos incluían los aledaños de la 
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17. el Pueblo, n.º 9; 4 de abril de 192861.
El artículo se presenta bajo el título «La Semana Santa el Orihuela» y, ya en la 
segunda de sus frases, indica que «Han resurgido viejas procesiones y viejos can-
tos...», habiéndose restablecido la procesión de la Virgen de los Dolores, en la 
que se incluye la interpretación del Canto de la Pasión. Y añade: «...nos supo a 
beso de aire tibio». Al final del artículo y bajo el título «Las lágrimas de María. 
Saetas populares», publica la letra íntegra de seis quintillas, cuya procedencia y 
forma de interpretarse en la ciudad actualmente desconocemos.
 18. el día, Alicante, n.º 5.878, 15 de abril de 193562.
Bajo el título de «Piadosa costumbre restablecida», este artículo comenta por 
primera vez que el grupo que interpreta el Canto a cuatro voces el viernes en 
la madrugada pertenece al Círculo Tradicionalista de Orihuela, y lo hace por 
primera vez, tras veinte años de desaparición de esta costumbre «...y que no se 
hacía desde veinte años». Además, finaliza el artículo pidiendo que se repita otras 
noches para las personas que no pudieron escucharla en ese día y, así, restituir 
esta costumbre religiosa que se había adormecido aun sin ser olvidada.
19. revista de seMana santa, 194663.
 El título de este artículo habla por sí mismo: «Retorno de la Pasión», dedicado 
a «Monserrate Moreno, custodio fiel de este canto». Muestra la alegría por la 
vuelta a la interpretación del Canto en Orihuela y, aunque no sabemos a ciencia 
cierta los años de olvido transcurridos, se nos dice: «¡cuánto hacía que no se escu-
chaba!...». En este año, lo interpretó un cuarteto acompañado por un «farolillo» 
que lo alumbraba.
20. Orts Román, Juan: «De la Semana Santa oriolana: dos de sus detalles más an-
tiguos y sentimentales». Revista de Semana Santa de 1948 64.
En el momento de la publicación, 1948, Orts predice la desaparición del Canto 
por la escasa representación de este, tan solo durante los últimos 15 días de 
61. Prensa xxv: El Pueblo: semanario social y agrario, Orihuela, 4 de abril de 1928, n.º 9, extraordinario 
de Semana Santa. 
62. Prensa xxvi: «Piadosa costumbre restablecida», El Día: diario de información, Alicante, 15 de abril de 
1935, n.º 5.878.
63. Prensa xxix: BREGANTE, E.: «Retorno de La Pasión», Semana Santa; revista anual de la Semana 
Mayor oriolana 1946, Orihuela: Junta Mayor de Cofradías, 1946.
64. Prensa iv: ORTS ROMÁN, J.: «De la Semana Santa Oriolana: dos de sus detalles más antiguos y 
sentimentales», Semana Santa 1948, Orihuela: Junta Mayor de Cofradías, 1948.
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Cuaresma. Confirma que anteriormente también se interpretaba los días de la 
Virgen de los Dolores y San José, en los patios de las casa señoriales oriolanas, 
a 4 voces y yendo los cantores ataviados con las clásicas capas negras. No iden-
tifica a los intérpretes.
21. Sansano, Juan: «Orihuela, Historia, Geografía, Arte y Folklore de su Partido 
Judicial», Ed. Félix, Orihuela, 195465.
Sansano nos habla sobre los años de interrupción del Canto, que comenzaron 
en el primer decenio del siglo llegando hasta 1925, cuando José Casto Rodrí-
guez y Jenaro Rodríguez reconstruyeron las partituras con ayuda del Maestro 
Perpiñán añadiendo por primera vez las Seguidillas. Nos comenta que, en 1908, 
se interpretó durante la coronación de la Virgen de Monserrate, a la puerta del 
antiguo café Colón (en el momento de esta publicación, 1954, Banco Hispano). 
Pensamos que la fecha y el acto de celebración indicados son inciertos, ya que 
la primera coronación de la Virgen fue en 1897 y la coronación canónica no se 
produjo hasta 1920. Cabe la posibilidad de que se tratase de la celebración del VI 
Centenario del hallazgo de la imagen de la Virgen, que tuvo lugar en 1906. Tam-
bién se especifican los intérpretes, que indicaremos aquí en el apartado destinado 
a este asunto. De 1932 a 1940, quedó olvidado el Canto en la ciudad, pero a lo 
largo de este trabajo hemos encontrado noticias  escritas sobre la interpretación 
en el año 1935 por el cuarteto formado por jóvenes del Círculo Tradicionalista 
de Orihuela66.
22. Martínez Marín, Francisco: «Libro de Oro de la Semana Santa oriolana», 
Gráficas Zerón, Orihuela, 198567. 
Martínez Marín publicó este libro, sobre el Canto de la Pasión de Orihuela en 
1985. En principio, es un resumen de las noticias que el cronista fue encon-
trando en su momento, por lo que vamos a exponer las que, aparte de las suyas, 
aportamos aquí de anteriores publicaciones, inéditas hasta ahora. La redacción 
definitiva la realizaremos en la conclusión final. 
Martínez Marín especifica 1908 como el el año de interrupción del Canto. 
Pero hemos encontrado noticias publicadas sobre la interpretación durante los 
65. Prensa iii: SANSANO, J.: opus cit.
66. Prensa xxvi: «Piadosa costumbre restablecida», El Día: diario de información; Alicante, 15 de abril de 
1935, n.º 5.878.
67. Prensa v: MARTÍNEZ MARÍN, F.: opus cit. 
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años 1912, 1913 y 1915. Así, en 1926, José Casto Rodríguez reconstruyó la 
partitura con la ayuda del Maestro de Capilla Vicente Perpiñán; además, en 
ese momento fue cuando apareció por primera vez el cuarto motivo del Canto, 
las Seguidillas. De forma que, durante estos años, solo actuó el grupo de José 
Casto Rodríguez, hasta que en 1953 las partituras de Rogel fueron encontradas 
en el Archivo de la Caja de Ahorros de Nuestra Señora de Monserrate, y Fe-
derico Rogel Navarro y Antonio Vicea las solicitaron para comenzar de nuevo 
los ensayos según la partitura original de Rogel. A partir de ese año, quedaron 
formados los dos grupos que actualmente siguen interpretando la Pasión: por 
una parte, según la partitura reescrita por Perpiñán con la ayuda de José Casto 
Rodríguez y, por otra, según la del maestro Rogel, escrita en 1880. A pesar de 
los datos aportados por Martínez Marín, en la conclusión final que presenta-
remos al terminar esta parte, expondremos –de forma conjunta y ahilados por 
un motivo conductor– estos mismos datos unidos con los demás encontrados 
en otras publicaciones.
Nos apunta el autor una fecha de interpretación que Sansano nos comentó 
antes, la de 1908, coronación de la Virgen de Monserrate; aunque, a diferen-
cia del cronista anterior, Marínez Marín sí nos especifica nombres de intérpre-
tes, que apuntaremos aquí en su momento.
A continuación exponemos un resumen de los años y lugares de interpretación, 
que más adelante analizaremos. (Véase la tabla III ) .
ii.1.3. Sobre la formación y miembros de ambos grupos
1. diario de oriHuela, n.º 212, 1 de abril de 188768.
 Publicado en el día de Nuestra Señora de los Dolores, en este artículo el cro-
nista explica cómo, el día antes, en el retablo de la fachada de D. Eugenio 
Candela, cantaron en la noche «la pasión los célebres pasionistas del Arrabal 
Roig, siendo obsequiados después con dulces y licores por nuestro respetable amigo».
68. Prensa xxvii: El Diario de Orihuela: periódico de noticias e intereses materiales, Orihuela, 1 de abril de 
1887, n.º 212. 
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TABLA III
Sobre lugares y épocas de interpretación del canto de Pasión en Orihuela,
según bibliografía antigua69
    Años      Ubicaciones
1758      24 angelitos cantando coplas de Pasión
1887      En la calle (pasionistas del Arrabal Roig)
1889     Fiestas de San José (supuestamente, en la calle)
1892     Dentro de templo (junto al coro que interpreta el Miserere)
1902     Coro religioso en procesión (sin acompañamiento)
1905     Coro religioso en procesión (sin acompañamiento)
1906     Coro religioso en procesión
1907     Coro recorriendo las calles en la ciudad 
1908     Coro en procesión
1908     Grupo que sale solo en festivos (suponemos que se refiere a un cuarteto popular)
1912     Grupo en la calle, por la noche
1913     No especifica (interpretación del Canto)
1915     No especifica, se interpretó durante la Semana Santa
1927     Petición de Perpiñán, publicada en prensa, para que se vuelva a interpretar
1928     En procesión de la Virgen de los Dolores 
1935     Cuarteto (grupo tradicionalista), viernes en la madrugada
1946     Cuarteto acompañado por un farolillo
1948     No especifica; escasa interpretación los 15 días de Cuaresma
1953     Grupos consolidados
fuentes: MONTESINOS PÉREZ DE ORUMBELLA, J.: opus cit.; El Diario de Orihuela: pe-
riódico de noticias e intereses materiales, n.º 212, 1887/04/01; El Diario de Orihuela: periódico de 
noticias e intereses materiales, n.º 780, 1889/03/20; El Labrador, n.º 25: 1902/03/25; El Indepen-
diente: diario de la tarde, n.º 94, 1892/04/11; Prensa local: «La procesión de ayer», El Diario, n.º 
26, 1905/04/17; Prensa local, El Diario: n.º 28, 1905/04/19; Prensa local: El Diario, n.º 313, 
1906/04/11; Prensa local: El Diario, n.º 586, 1907/03/20; Prensa local: La Huerta: diario defen-
sor de los intereses morales y materiales de la región, n.º 282, Orihuela, 1908/03/26; Prensa local: 
69. Elaboración propia a partir de la bibliografía consultada y citada anteriormente.
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La Huerta: diario defensor de los intereses morales y materiales de la región, n.º 300, 1908/04/13; 
Prensa local: MONTAÑÉS, J.: «La Pasión», El Conquistador: semanario tradicionalista, n.º 35, 
1915/03/27; Prensa local: El Diario: periódico imparcial, n.º 1.482, 1913/03/14; Prensa local: El 
Diario, n.º 1.215, 1912/03/30; PERPIÑÁN, V.: El Pueblo: órgano de la Federación de Sindicatos 
Agrícolas Católicos, «El Canto de la Pasión en Orihuela», Murcia, n.º extraordinario «Ntro. P. Je-
sús»; 1926/04/01; Prensa local: El Pueblo: semanario social y agrario, n.º 9, extraordinario «Sema-
na Santa,» 1928/04/04; Prensa local: «Recuerdos», El Pueblo: semanario social y agrario, n.º 155, 
1927/03/ 8; Prensa provincial: «Piadosa costumbre restablecida», El Día : diario de información, 
n.º 5.878, Alicante, 1935/04/ 5; BREGANTE, E.: «Retorno de La Pasión», Semana Santa, revista 
anual de la Semana Mayor oriolana 1946, Orihuela: Junta Mayor de Cofradías, 1946; ORTS 
ROMÁN, J.: «De la Semana Santa Oriolana: dos de sus detalles más antiguos y sentimentales», 
Semana Santa 1948, Orihuela: Junta Mayor de Cofradías, 1948; SANSANO, J.: opus cit.; MAR-
TÍNEZ MARÍN, F.: opus cit. 
2. la Huerta, n.º 282; 21 de marzo de 190870.
 La formación de cuartetos sigue apareciendo, pero ya se nos especifican nom-
bres:
Nuestro querido amigo y compañero Sarabia71 ha organizado un cuarteto 
para cantar estas noches de Cuaresma, según tradicional costumbre, «La 
Pasión». Acompañan a nuestro citado amigo los Sres. Mariján, Montero y 
Cánovas.
3. Vicente Perpiñán: El Pueblo de Orihuela, n.º extraordinario de Nuestro Pa-
dre Jesús Nazareno, abril de 1926: «El Canto de la Pasión en Orihuela»72.
A excepción de la anterior publicación de 1908, esta es la primera vez que 
nos encontramos con más datos sobre los miembros de los cuartetos, tanto 
anteriores como más recientes. Hay que pensar que, en esta época, los grupos 
estaban formados por un hombre por voz, pero más tarde irán doblando las 
cuerdas, tanto por la popularidad del Canto como por la contaminación acús-
tica que comenzaba a campar por las calles oriolanas.
El cuarteto más antiguo que se nos describe es el formado en el año 1846 por 
El Maestro Mañús (Zapatero), José Juan Pérez, Manuel Abad y Jaime Fabregat 
(Pilula). Lo sigue, en 1856, el «famoso cuarteto» conocido como del «Pocico 
70. Prensa xii: La Huerta: diario defensor de los intereses morales y materiales de la región, Orihuela, 21 de 
marzo de 1908, n.º 282. 
71. José María Sarabia Vergel fue un periodista local; no sabemos si el autor se refería a este «compañero».
72. Prensa ii: opus cit.
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de Santiago» y constituido por el Eterno, el Barquillero, el Ballesta y Mambrú.
En 1866 ya se conocen dos grupos: el primero compuesto por Pedro Puerto, 
el Rojo Eslava, Montero y Antonio Fabregat; y el segundo, por José Díe, D. 
Adolfo Rogel, el Maestro Carlos Martí y, de nuevo, Antonio Fabregat, cono-
cido como Antonio el Zapatero. Por último se nombra a otro cuarteto más 
reciente: Cubí, Mariján, Pepe el Herrero y Sarabia. Los tres aparecen en la 
prensa de 190873.
4. Sansano, Juan: Orihuela: Historia, Geografía, Arte y Folklore de su Partido 
Judicial, Ed. Félix, Orihuela 195474.
Nombra exactamente a los mismos cuartetos que Vicente Perpiñán y nos dice 
que posteriormente se crearon distintos grupos formados por los siguientes 
miembros: Cubí, Mariján, Pepe el Herrero, Sarabia, Márcoles, el Cambiaor, 
Montero, Trinitario Sánchez el Sereno y José Casto Rodríguez. Tenemos que 
pensar que la publicación de Sansano es veintiocho años posterior a la del 
maestro Perpiñán, por lo que añade tanto la información sobre la interrupción 
que el Canto sufrió en su interpretación desde «casi el primer decenio de siglo» 
hasta 1925, como su renacimiento gracias a la reconstrucción de partituras 
que realizó José Casto Rodríguez con la ayuda del Maestro de Capilla, que en 
esos momentos era Vicente Perpiñán. A partir de aquí, aparece un grupo con-
solidado con los siguientes intérpretes: José Casto Rodríguez a la dirección, 
Rafael Zaragoza el Mamaíllo, Guillermo Cánovas el Chocolatero, Jaime Apari-
cio, Monserrate Moreno y Álvaro López; y alternando en los bajos, Antonio 
Sánchez Egío (hijo de Trinitario Sánchez el Sereno).
En este punto encontramos un error en el libro, ya que Sansano puntualiza la 
siguiente información como de 1920, pero Martínez Marín la rectifica como 
del año 1928. Como de 1920 nos nombra a Pepe Rodríguez, alternando 
como contralto con el Mamaíllo junto a los nombres citados como de 1925 
(por lo que resulta imposible que los primeros sean los del año 1920, debien-
do ser posteriores a 1925).
En 1940, el director es José Casto Rodríguez, que forma el cuarteto con Pepe 
Rodríguez, Guillermo Cánovas, Monserrate Moreno y Antonio Sánchez, jun-
73. Prensa xii: La Huerta: diario defensor de los intereses morales y materiales de la región, Orihuela, 21 de 
marzo de 1908, n.º 282. 
74. Prensa iii. SANSANO, J.: opus cit.
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to con Jaime Aparicio, que se encargaba de las velas del alumbrado. En 1941, 
fallece Guillermo Cánovas e ingresa en su lugar Antonio Pañús. En 1942, in-
gresan Pedro y Monserrate Moreno, hijos de Monserrate Moreno. Y en 1946 
y por indicación de D. Vicente Alba, se doblan las voces con José Torres, José 
María Soria (Pina), Ramón Navarro y Manolo Irles para los desplazamientos.
5. Martínez Marín, Francisco: Libro de Oro de la Semana Santa oriolana, 
198575.
Martínez Marín, comienza su publicación sobre la formación de los grupos 
con la recopilación extraída de lo anunciado en años anteriores, sobre todo del 
maestro Perpiñán y el cronista Sansano.
Sobre la formación de los primeros cuartetos de mediados del siglo XIX, copia 
literalmente lo publicado por Perpiñán y Sansano. Sin embargo, respecto al 
año 1908, puntualiza algunos nombres más volviéndose a apoyar en el día de 
la Coronación de la Virgen de Monserrate, tal y como nos comentó Sansano en 
su libro de 195476, que ya especificamos anteriormente. Puntualiza Martínez 
Marín que la interpretación del Canto tuvo lugar a la puerta del antiguo Café 
Colón cantando el Barquillero, Cambiaor, Montero y José Casto Rodríguez.
En 1925, bajo la dirección de este último, el mismo autor menciona a Rafael 
Zaragoza el Mamaíllo, Guillermo Cánovas el Chocolatero, Jaime Aparicio, Mon-
serrate Moreno y Álvaro López, dirigidos por José Casto Rodríguez y alternando 
como bajo Antonio Sánchez Egío (hijo de Trinitario Sánchez el Sereno).
En 1928, cita a Pepe Rodríguez, que se turna como contralto con el Mamaíllo.
De 1932 a 1949, vuelve a interpretarse el Canto (Sansano nos dice que quedó 
en suspenso desde 1932 a 1940), dirigido por José Casto Rodríguez y for-
mando el cuarteto Pepe Rodríguez, Guillermo Cánovas, Monserrate Moreno 
y Antonio Sánchez, junto con Jaime Aparicio que se encargaba de las velas del 
alumbrado.
En 1941, fallece Guillermo Cánovas e ingresa en su lugar Antonio Pañús.
En 1942, fallece José Casto Rodríguez y pasa a dirigir Monserrate Moreno, pa-
dre, ingresando Pedro y Monserrate Moreno, hijos de Monserrate Moreno.
En 1946, por indicación de D. Vicente Alba, se doblan las voces con José 
Torres, José María Soria (Pina), Ramón Navarro y Manolo Irles para los des-
plazamientos.
75. Prensa v. MARTÍNEZ MARÍN, F.: opus cit.
76. Prensa iii. SANSANO, J.: opus cit.
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En 1950 ingresa Guillermo Cánovas, hijo.
En 1956, por enfermedad de Monserrate Moreno, comienza con la dirección 
Pepe Rodríguez.
En 1958, ingresa José Víctor Rodríguez.
En 1961, lo hace Pepín Abad y, dos años más tarde, Guillermo Fabregat y M. 
Córdoba.
En 1964 ingresan Enrique Abad y R. Cánovas.
En 1966, S. Martínez.
En 1967, Manuel Roca y Terrés.
En 1972, Fernando Reig, Vicente Gimeno y A. Casanova.
En 1975, J. Lorente y Jerónimo Díz.
En 1977, ingresan Francisco Ballesta, Víctor Riquelme y J. Cardona. Y se nos 
apunta que, en este mismo año, por enfermedad de José Rodríguez, este cede 
la dirección a Monserrate Moreno, hijo.
En 1978, ingresó I. Hernández.
En 1979, Fernando Marín y J. A. López.
Martínez Marín especifica, además, que, en el momento de su publicación, 
existían 24 voces, entre las que había 6 tenores primeros, 6 segundos, 6 barí-
tonos y otros 6 bajos.
Las actuaciones comenzaban la semana anterior a la Semana Santa, conocida 
como Semana de Pasión, con un recorrido por la ciudad y pedanías de la huer-
ta que nos enumera detalladamente:
1.º día: Plaza de la Soledad, Plaza del Obispo, Plaza de Santa Lucía, C/ Nue-
va, Paseo Calvo Sotelo, Arriba, Ramón Sijé, San Juan, Agrasot, Plaza de la 
Trinidad y Alfonso XIII.
2.º día: Plaza de la Iglesia en Molins, Salesas, Meca, Santiago, Pocico, Plaza 
Monserrate, Plaza Capuchinos, Barrio San Isidro, Hospital y L. Pozas.
3.º día: Plaza de la Iglesia en Hurchillo, Plaza de la Iglesia en Arneva, Barrio Angus-
tias, Ocarasa, L. Rojas, Plaza Cubero, S. Agustín, Avda. José Antonio y Bado.
4.º día: Plaza de la Iglesia en Desamparados, Reyes Católicos, Valencia, Plaza 
de Torrevieja, Barrio Monserratinas, Duque Tamames, Santa Otilia, Obis-
po Rocamora y Campoamor.
5.º día: Calle Molino, Plaza Nueva, San Pascual, Calderón de la Barca, Loa-
zes, Avda. Teodomiro, Cruce Tamames y cruce Avda. José Antonio.
6.º día: Jesús María, Plaza de la Iglesia en San Bartolomé, Barrio de San José 
Obrero, Barrio de San Antón, Plaza de la Iglesia en El Escorratel, cruce de 
San Gregorio con Duque de Tamames y calle Valencia.
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Figuras 12 y 13
en el Pocico de santiago, «cantores de la PriMitiva Pasión federico rogel» y «cantores de la Pasión»
En prensa de 1856, se señala la interpretación del Canto por un cuarteto conocido como «El Pocico de Santiago«, 
formado por Pedro Puerto, El Rojo Eslava, Montero y Antonio Fabregat. Hasta 1946, el Canto de la Pasión era 
interpretado por una voz en cada cuerda; a partir de este año, fueron doblando las voces. En 2013, las Concejalías 
de Turismo, Cultura y Patrimonio para la Semana Santa de Orihuela promovieron la vuelta a la interpretación del 
Canto por cuartetos en las zonas conocidas del s. XIX. El jueves 21 de marzo de ese año, desde las 23:15 a la 1:20 
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El autor también nos narra que el Canto se interpretaba, además, el Viernes 
de Dolores dedicado a las «damas», el Jueves Santo durante la procesión del 
Silencio, en el acto del Pregón, que se realizaba 15 días antes de la Semana 
Santa, y en el día de San José.
En 1951, Francisco Martínez Marín publica, en la Revista de Semana Santa, 
las partituras copiadas a plumilla de las reconstruidas por José Casto Rodrí-
guez, y más tarde, en 1954, las incluye en su libro Sansano, a la vez que las 
encontramos en la Revista de Semana Santa de 1953. Esto contribuyó a la 
búsqueda de las desaparecidas partituras de Rogel, que consiguieron rescatar 
D. Antonio Vicea y D. Federico Rogel Navarro, al encontrarlas en el archivo 
de la Caja de Ahorros de Nuestra Señora de Monserrate.
A partir de aquí comenzó a ensayar un nuevo grupo siguiendo la versión de las 
partituras de Rogel, dirigido por el maestro Juan Pedro Muñoz: Hermenegil-
do Conejero, Antonio Parra, Luis Bone, Monserrate Quesada, Fernando Fe-
noll, Enrique Manzanares, Pepe Bas, Pepito Sarget, Antonio Vicea, Faustino 
Cayuelas, Antonio Picazo, Joaquín Martínez Zambudio, José Ferrández, Julio 
Martínez, etc. En 1956, dirige el grupo D. Antonio Picazo Quintanilla y, bajo 
su dirección, el grupo quedaba con los siguientes miembros en 1980: Emilio 
y José M.ª Bregante, José Muñoz, Luis Cartagena, Ginés Gea, Tomás Aniorte, 
Antonio Soriano, F. Soto, A. Roda, Javier Parra, Luis Soriano, Jesús Roca, 
A. Escamilla, E, Méndez, C. Illescas, Esteban Sanmartín, V. Sánchez, J. Fco. 
Grao, J. Molina, J. Balaguer, L. Sarabia, José Bas, L. Meseguer, E. Sánchez, 
Isidro Hernández y D. Sarabia. 
En la tabla IV, presentamos un esquema, de elaboración propia, sobre la forma-
ción y los miembros de ambos grupos teniendo en cuenta todas las noticias encontradas. 
Apuntamos fechas desde el inicio de las publicaciones hasta las formaciones de los grupos 
consolidados; a partir de mediados del siglo XX, son los propios grupos los que nos han 
facilitado los datos que expondremos en el capítulo siguiente.
Como conclusión, con todos los datos aportados en este apartado, realizamos a 
continuación un resumen que conduzca al lector desde las primeras publicaciones en-
contradas sobre la interpretación pública del Canto de la Pasión en Orihuela.
Las primeras informaciones encontradas en prensa (sin incluir las de Montesinos, 
en el XVIII) las localizamos a mediados del siglo XIX, tanto respecto a la interpretación 
como en cuanto a los componentes del coro. Durante años encontramos que los cantores 
eran tan solo un cuarteto, es decir, una sola voz por cuerda, y hasta 1946 no se produce
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TABLA IV
Sobre la formación y los miembros en el canto de la Pasión de Orihuela77
 Años      Formaciones
1758  «24 angelitos cantando coplas de Pasión»
1846  Maestro Mañús (Zapatero), José Juan Pérez, Manuel Abad, Jaime Fabregat (Pilula)
1856  Cuarteto «El Pozico de Santiago»: El Eterno, El Barquillero, El Ballesta, Mambrú
1866  1.º: Pedro Puerto, el Rojo Eslava, Montero, Antonio Fabregat
  2.º: José Díe, D. Adolfo Rogel, el Maestro Carlos Martí, Antonio Fabregat (el
  Zapatero)
1887  «Pasionistas del Arrabal Roig»
1908  Sarabia, Mariján, Montero, Cánovas
    1925  Cubí, Mariján, Pepe el Herrero, Sarabia
   Marcolés, El Cambiaor, Montero, Trinitario Sánchez el Sereno, José Casto 
   Rodríguez
1926 Dirige: José Casto Rodríguez
  Rafael Zaragoza «El mamaíllo», Guillermo Cánovas «El Chocolatero», Jaime 
  Aparicio, Monserrate Moreno, Álvaro López, Antonio Sánchez
1940 Dirige: José Casto Rodríguez
  Pepe Rodríguez, Guillermo Cánovas, Monserrate Moreno, Antonio Sánchez
1941 Antonio Pañús (en lugar de Cánovas, por fallecimiento)
1942 Pedro y Monserrate Moreno
1946 Se doblan las voces incluyendo a José Torres, José M.ª Soria Pina, Ramón Navarro,  
 Manolo Irles
1950 A partir de este año, se consolida la formación del grupo actual conocido  bajo el
 nombre de «Cantores de la Pasión»
 1953 Aparecen las partituras de Rogel y se forma el segundo grupo, conocido actualmente  
 como «Cantores de la Primitiva Pasión Federico Rogel»
Fuentes: Prensa local: El Diario de Orihuela: periódico de noticias e intereses materiales, n.º 212, 
1887/04/01; Prensa local: La Huerta: diario defensor de los intereses morales y materiales de la 
región, n.º 282, 1908/03/21; Prensa: PERPIÑÁN, V.: El Pueblo: órgano de la Federación de 
Sindicatos Agrícolas Católicos, opus cit.; SANSANO, J.: opus cit.; Prensa local: La Huerta: diario 
defensor de los intereses morales y materiales de la región, n.º 282,1908/03/21; MARTÍNEZ MA-
RÍN, F.: opus cit.
77. Elaboración propia a partir de la bibliografía consultada y citada anteriormente.
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el aumento de voces, debemos pensar que por por necesidad, ya que en estos años la 
contaminación acústica aumenta considerablemente en las calles, pero también por la 
popularidad que el Canto de la Pasión adquirió en Orihuela.
Sobre las agrupaciones y los lugares de la interpretación, hay un dato que nos 
resulta muy interesante: en 1887 y 1889, encontramos a los «pasionistas del Arrabal 
Roig» y la glosa en las fiestas de San José, pero desde 1892 hasta 1908, tan solo localiza-
mos publicaciones sobre la interpretación del Canto por coros y en procesión, sin que se 
apunte ningún nombre popular del tipo «coro religioso en procesión». Este hecho nos 
hace llegar a una conclusión no expuesta hasta ahora pero apoyada por el interesante 
encuentro de la partitura de Rogel en el Archivo Diocesano de Alicante, utilizado por 
los maestros de capilla de la catedral de Orihuela: la posibilidad de la existencia de dos 
modos de interpretación de la Pasión en la ciudad a principios de siglo; una, la religiosa, 
incluida en las procesiones de la Semana Santa por los misioneros apostólicos, y la otra, 
más popular, la interpretada en las calles de la población por los ciudadanos.
Tal y como nos describe Montesinos, en la procesión que organizaba la «Congre-
gación de Nuestra Señora del Pilar contra el Pecado Mortal» de «los pasos de la Pasión de 
Jesucristo», en 1758 el Canto estaba interpretado por «24 angelitos cantando a coro coplas de 
pasión», frase con la que se refiere a un coro de voces de la catedral o al menos del ámbito 
religioso de la ciudad. Pero, ya en 1846, se menciona el primer cuarteto conocido, com-
puesto por el maestro Mañús, José Juan Pérez, Manuel Abad y Jaime Fabregat. Podríamos 
confirmar, pues, que la interpretación dentro de las procesiones oriolanas junto con la par-
ticipación de entidades religiosas popularizaron este Canto en la ciudad; el pueblo comenzó 
a interpretarlo transmitiéndolo oralmente y, probablemente, fuera enseñado por alguna 
comunidad religiosa de las existentes en aquellos momentos en Orihuela, sin olvidar la 
aportación de «coplas» de los misioneros religiosos, que expondremos más tarde. De he-
cho, los nombres que aparecen de los cantores hasta 1866 son de oriolanos, alguno de ellos 
conocido por su trabajo como «maestro» o «zapatero». Más tarde, después de que escribiera 
la partitura Federico Rogel, vuelve a mencionarse alguno de los nombres anteriores, prueba 
de que la transmisión oral fue la forma de aprendizaje de este Canto.
Todo lo anterior nos lleva a la certeza de que la hipótesis sobre la posibilidad de 
que Federico Rogel efectuara una copia de la partitura a partir de un códice antiguo del 
siglo XV es tan solo una leyenda, ya que encontramos cuartetos anteriores a 1880 y el 
Canto ya se había convertido en una práctica común del pueblo y de algún coro religioso. 
Rogel, como músico con tendencias nacionalistas, conocería el Canto por la costumbre 
oriolana de su interpretación en las procesiones de Semana Santa y decidió transcribirlo 
a partitura llevado por su interés en la música tradicional de su pueblo; de hecho, en 
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1866 aparece el nombre de D. Adolfo Rogel, tal vez familiar de Federico, lo que ayudaría 
también a despertar el interés del maestro.
A partir de la partitura de Rogel, encontramos paralelamente, en el ámbito re-
ligioso, la interpretación del Canto por «coros religiosos», de los que hallamos noticias 
publicadas en prensa desde 1892 hasta 1908, además de la aportación de Montesinos 
referida al año 1758.
Luego, desde 1926, cuando Perpiñán transcribió la partitura y realizó la petición 
pública en prensa de que volviera la «vieja costumbre de cantar el Canto de la Pasión», este 
acabó de popularizarse y se consolidó el grupo que lo interpretaba según la partitura de 
Perpiñán. Pensamos que las versiones que conocemos de la interpretación del Canto los 
primeros años se realizarían según la versión de Rogel, conocida gracias a la costumbre 
de cantarla en la ciudad. Y la interpretación del Canto en el ámbito religioso también 
florecería según esa misma versión, ya que, tras encontrarse el borrador de Rogel en el 
Archivo Diocesano, tuvo que ser utilizada en la catedral de Orihuela por los maestros de 
capilla; además, hemos encontrado un borrador anterior de Rogel, lo que indica que la 
música del Canto la escribiría antes de darla a conocer en su publicación, tal vez poste-
riormente a 1880.
Por lo tanto, hasta alrededor de 1926 cuando Perpiñán transcribió la partitura es-
cuchada de un cuarteto, la versión que se utilizaría sería la de Rogel, aunque luego, sobre 
1908, esta se extraviara: he aquí un claro ejemplo de que se produjo la transmisión oral 
de generación en generación, como confirman los datos encontrados en publicaciones 
sobre la interpretación del Canto en los años 1912, 1913 y 1915.
A partir de 1927, solo se interpretó la versión de Perpiñán, aunque no debemos 
perder de vista que en todo momento estamos hablando del mismo Canto con solo algu-
nas variaciones debidas a su transmisión oral, además de que también es posible que, en 
el momento de transcribir la partitura a partir de escuchar el Canto, es muy fácil que se 
realizaran variaciones de compás, tonalidad, etc. Aun así, tal y como comentaremos en el 
apartado posterior dedicado al análisis, nos resulta muy curiosa la enorme similitud que 
se da entre ambas versiones.
Tan solo encontramos, en el salto de 1908 a 1925, a dos miembros comunes 
entre los intérpretes: Sarabia y Mariján aparecen primero en la publicación del perió-
dico La Huerta del 21 de marzo de 1908 junto a Montero y Cánovas, y los cronistas 
Perpiñán y Sansano los nombran como pertenecientes también a los cuartetos for-
mados más tarde (sin especificar año) con José casto Rodríguez como director. Este 
cuarteto ya se estabiliza hasta la actualidad bajo el nombre de «Cantores la Pasión». 
Más tarde, en 1953, tras la reaparición de la partitura de Rogel, se formaliza el se-
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gundo grupo oriolano llamado en la actualidad los «Cantores de la Primitiva Pasión 
Federico Rogel».
A partir de su formación, ambos grupos nos han facilitado numerosos datos sobre 
los nombres de los miembros integrantes y sus distintas actividades hasta la actualidad, 
datos que ofrecemos a continuación.
ii.1.4. Grupo de «Cantores de la Primitiva Pasión Federico Rogel»
Tal y como hemos expuesto anteriormente, Federico Rogel transcribió a parti-
tura tres partes del ya conocido Canto de la Pasión de Orihuela; prueba de ello son los 
cuartetos que conocemos en la ciudad desde 1846. Pero la partitura desapareció tras el 
fallecimiento del maestro en 1915 (otros apuntan que desapareció en 1908) y no volvió 
a encontrarse hasta 1953, rescatada por D. Antonio Vicea y D. Luis Boné Rogel. A 
partir de este momento se formó de manera estable el grupo llamado los «Cantores de la 
Primitiva Pasión Federico Rogel». 
A continuación, exponemos la trayectoria del este grupo desde su formación ofi-
cial en 1953. Todos los datos aportados a este apartado han sido facilitados por los com-
ponentes del propio grupo.
El primer director fue D. Juan Pedro Muñoz García y el grupo estaba formado 
por los siguientes cantores: bajos, Hermenegildo Conejero Soriano, Antonio Parra Mo-
ñino, José de M. Quesada y Juan y Luis Boné Rogel; barítonos, Francisco Botella Ros, 
José M.ª Soto Abellán, Fernando Fenoll Bergua y Enrique Manzanares Portau; tenores se-
Figura 14
Logotipo de los «Cantores de la Primitiva Pasión Federico Rogel»
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gundos: Antonio Vicea Martínez, José Bas García, Alfonso Gutiérrez Pérez y Julio Sarget 
Barceló; tenores primeros: José Antonio Parra Albarracín, Julio Martínez López, Antonio 
Picazo Quintanilla y Faustino Cayuelas Antón.
Sus interpretaciones fueron desde el principio muy reconocidas. En el primer 
año de su formación interpretaron el Canto ante el Gobernador Civil de la provincia y 
cantaron en la emisora Radio Alicante.
En 1956, dejó la dirección del grupo Juan Pedro Muñoz y se hizo cargo Antonio 
Picazo Quintanilla, quien lo dirigió durante cuarenta años, aumentándose con él el nú-
mero de componentes y de actuaciones tanto en Orihuela como fuera de ella. En 1978, 
por acuerdo unánime de sus componentes, pasó a denominarse grupo de «Cantores de 
la Primitiva Pasión Federico Rogel», en homenaje al compositor.
En 1980, se conmemoró el centenario de las partituras de Federico Rogel con un 
concierto en la S. I. Catedral donde interpretaron, aparte del Canto de la Pasión, otras 
obras como el Miserere de Federico Rogel, el Stabat Mater atribuido a José Cayetano 
Rogel, Crucifixus de A. Acosta y J. Mompeán, y Glosa a la Pasión de Antonio Picazo y 
Ginés Gea. Este concierto se institucionalizó con algunas variantes en años sucesivos. 
En el mismo año, también participaron en el Festival de Cofradías y Hermandades de 
Murcia en el Teatro Romea y en Radio Orihuela de la Cadena SER.
A partir de 1982, se multiplican los conciertos en la propia ciudad de Orihuela y 
fuera de ella: Aula de la CAM, Torrevieja 1982; Concatedral de San Nicolás de Alicante, 
1982; Callosa de Segura, 1983; Pregón de Semana Santa de Hellín, 1993; Raiguero de 
Bonanza, 1996; II Semana Cultural del Colegio Diocesano Santo Domingo, Orihuela, 
1997; Callosa de Segura, 1999; IV Semana Cultural del Colegio Diocesano Santo Do-
mingo, Orihuela, 1999; Callosa de Segura, 2000; Concatedral de San Nicolás de Alican-
te, 2000; Albatera, 2000; V Semana Cultural del Colegio Diocesano Santo Domingo, 
Orihuela, 2000; Cox, 2001; Expo-Fiesta, Alicante 2001; Concierto-Homenaje a Juan 
Ginés Pérez de la Parra, iglesia de Santas Justa y Rufina, Orihuela, febrero, 2002; Aula 
de Cultura de la CAM, Alicante, 2002; Colegio Diocesano Santo Domingo, Concierto 
del 50 Aniversario del Grupo, Orihuela, 2003; iglesia de San Vicente Ferrer, Orihuela, 
2003; concatedral de San Nicolás, Alicante, 2004; iglesia de San Vicente Ferrer, Ori-
huela, 2004; Santa María de Alicante, 2005; Actuación en la I Muestra de Repostería 
Tradicional y Conventual «Sentidos Divinos», Orihuela, 2005; Concierto en la inaugu-
ración de la Lonja Municipal, Orihuela, 2007; Santuario de Nuestra Sra. de Monserrate, 
Orihuela, 2009, y FITUR, Madrid 2011.
Desde los años 80, son más frecuentes las retransmisiones televisivas y radiofó-
nicas de las actuaciones del grupo: Radio Orihuela, 1985; TVE segunda cadena, 1987; 
1 0 2 |  C a p í t u l o  I I .  H i s t o r i a  d e l  C a n t o  d e  l a  Pa s i ó n  d e  O r i h u e l a
TVE, programa «El tiempo es Oro», 1988; Onda Cero, «La radio de Julia», 1997; Radio 
Orihuela-SER, 1998 y 2000; RTVE, actuación en el programa «El Conciertazo», 2003; 
RTVE, retransmisión de la procesión de Jueves Santo, 2008.
El grupo de «Cantores de la Primitiva Pasión Federico Rogel» se constituyó en 
Asociación Musical según resolución de Consellería de Justicia y Administración Pública 
de la Generalitat Valenciana de fecha 14 de septiembre de 1992, ratificada el 16 de di-
ciembre del mismo año tras la pertinente modificación de estatutos. 
Aparte de su activa participación en la Semana Santa oriolana, también colabora 
en otras actividades musicales de la ciudad, tales como la implicación con la Unión Lírica 
Orcelitana, en la Muestra de Saetas de la Junta Mayor de Cofradías y Hermandades de 
Semana Santa iniciada en 1993; en el Concurso de Fotografía «Orihuela en su Semana 
Santa», cuya primera edición se celebró en 1995 y en el Concurso de Marchas Procesio-
nales creado en 1996.
En noviembre de 1994, se realizó la grabación de un CD de «Motivos musicales 
de la Semana Santa de Orihuela», promovido por el mismo grupo junto a la Unión Lí-
rica Orcelitana y contando con la colaboración de la Caja de Ahorros del Mediterráneo, 
el Excmo. Ayuntamiento de Orihuela, la Excma. Diputación Provincial de Alicante y 
RTVE. En este trabajo, además del Canto de la Pasión se recogen las obras más signifi-
cativas interpretadas en la Semana Santa de Orihuela. Fue presentado el 10 de marzo de 
1995 en el Aula de Cultura de la CAM.
En día 22 de marzo de 1996, la familia Martínez Campillo donó al Excmo. Ayun-
tamiento las partituras del Canto de la Pasión realizadas en 1880 por Federico Rogel, a fin 
de que fueran custodiadas por esa institución y hacerlas así accesibles a la investigación.
Actualmente, nos encontramos en trámites con la Propiedad Intelectual de Auto-
res para registrar el Canto como «Tradicional de Orihuela». Este proceso está finalizado 
y a la espera de una respuesta por parte de esa Sociedad. Hemos participado activamente 
en el desarrollo de su sumario, al que hemos aportado todos los datos referentes a las 
características del Canto, así como los varios informes solicitados por la Propiedad Inte-
lectual.
Un dato significativo fue el intento del grupo, en 1997, de reiniciar la tradición de 
cantar en cuartetos una vez por noche. Poco después se volvió a abandonar esta antigua 
costumbre, pero el año, 2013, por primera vez en la historia, los dos grupos oriolanos 
volvieron a interpretar la Pasión en cuartetos, organizando por toda la ciudad un itinera-
rio, que más adelante especificaremos.
En 2003, el grupo celebró su cincuenta aniversario con la edición de una revista 
conmemorativa que recoge la historia del Canto de la Pasión y la del grupo de «Cantores 
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de la Primitiva Pasión Federico Rogel». Inserto en contraportada, esa revista  incluía un 
CD con el repertorio del grupo: «La Pasión»; «Glosa a la Pasión» (1976), música de An-
tonio Picazo y letra de Ginés Gea; «Crucifixus», adaptada en 1974 por Antonio Picazo, 
música Antonio Acosta y letra de J. Mompeán; «Ecce Homo», música de G. Bouzignac 
(1640), restituido por B. Loth; «Stabat Mater» (s. XIX), de Federico Rogel Soriano; 
«Miserere» (s. XIX), de Federico Rogel Soriano; «O bone Iesu» (s. XVI), de Giovanni Pier 
Luigi de Pallestrina; «Stabat Mater» (1890) de Federico Rogel Soriano; «Stabat Mater» 
(1865), de Federico Rogel Soriano; «Benedicto vos a Domino» (s. XVI), de Ginés Pérez 
de la Parra; «La Pasión» (década de los años 40), transcrita y armonizada por el P. Capu-
chino Fray Honorato de Vinalesa, letra de Fray José de Tabernas; «Iesu Dulcis Memoria» 
(s. XVI), de Bernard Kothe; «Miserere» (s. XVI), de Ginés Pérez de la Parra y finalmente 
«Mis cantores» (2003), música de Manuel Berná García y letra de Ginés Gea Cayuelas.
En febrero de 2010, el grupo grabó en el Auditorio de la Lonja Municipal un nuevo 
CD, con un repertorio similar al anterior, aunque con ligeras variantes. Se estructura en 
cuatro bloques: bloque 1, compuesto por el Canto de la Pasión: «Jueves Santo», «Colativas» 
y «Ave María»; bloque 2, obras de Federico Rogel: «Stabat Mater» (1865), «Stabat Mater» 
(1890), «Stabat Mater n.º 1», «Stabat Mater n.º 2» y «Miserere»; bloque 3, obras compuestas 
para el grupo: «Glosa a la pasión» (1976), música de Antonio Picazo Quintanilla y letra de 
Ginés Gea Cayuelas; «Kyrie» (2009), de Ignacio Soto Sáez; «Sanctus» (2009), de Ignacio 
Soto Sáez; bloque 4, otras obras polifónicas: «Miserere» (s. XVI) de Ginés Pérez de la Parra; 
«Benedicto vos a Domino» (s. XVI) de Ginés Pérez de la Parra; «Sepulto Domino», Tenebrae 
Responsories n.º 18, de Tomás Luis de Victoria; «Ecce-Homo», G. Bouzignac, restituido 
por Bloth; «Iesu Dulcis Memoria» (Anónimo), armonización de Bernard Köthe.
El grupo cuenta con multitud de galardones y distinciones entre las que destacan: 
Medalla de Plata de la ciudad de Orihuela, 1990; Orden de San Antón, 1995; Socio de 
Honor de la Sociedad «Compañía de Armados», 1995; Medalla de Bronce de la Diputa-
ción Provincial al Mérito Turístico, 1996, y Nazareno de Orihuela, 2005.
ii.1.4.1. Relación de componentes del grupo
 Resulta significativo que, en tantos años dede vida de esta formación, tan solo 
cuatro directores aparezcan señalados, lo que se explica porque Antonio Picazo Quinta-
nilla fue director del grupo por más de cuarenta años. (Véase la tabla V ) .
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78. Elaboración propia a partir de los datos aportados por el presidente del grupo de Federico Rogel.
79. Datos facilitados por J. M. Bregante, a quien agradecemos el apoyo prestado para la elaboración de los 
datos que aparecen en las tablas siguientes.
TABLA V
Directores del grupo de los «Cantores de la Primitiva Pasión Federico Rogel»78 
  Nombre        Fechas en que ocupó el cargo
Juan Pedro Muñoz García    1953-1956
Antonio Picazo Quintanilla    1956-1998
José Manuel Espinosa Fenoll   1998-2004
Ignacio Soto Sáez    2004-
Fuente: BREGANTE, J. M., presidente actual del grupo.
La función de Presidente no apareció hasta 1992; anteriormente a este año, el 
Director asumía ese cargo: 
TABLA VI
Presidentes del grupo de los «Cantores de la Primitiva Pasión Federico Rogel»79
Nombre      Fechas en que ocupó el cargo
José Bas García      1992-1996
Agustín García Ortuño    1996-2000
José Manuel Espinosa Fenoll   2000-2004
José María Bregante Illescas   2004-
Fuente: BREGANTE, J. M., presidente actual del grupo.
En la tabla VII, la actual directiva del grupo aporta los nombres de los anteriores 
intérpretes y miembros del grupo del Grupo de Federico Rogel a lo largo de la historia.
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TABLA VII
Intérpretes del pasado 
Enrique Manzanares Portau
Antonio Vicea Martínez  
Alfonso Gutiérrez Pérez 
Julio Sarget Barceló
Faustino Cayuelas Antón 
Julio Martínez López 
José Antonio Parra Albarracín 
Joaquín Marínez Zambudio







Carlos Esquer Cuenca 
Francisco Cámara Nadal
José Ramón Sánchez López










Fuente: BREGANTE, J. M., presidente actual del grupo.
Zacarías Esquer Sarmiento
Alfonso Ortuño Salar





Pedro María Ruiz Isidro
Jorge Peñalver Cutillas
José Muñoz Vázquez 
José María Serna Muñoz
Antonio Soriano Soler
Pedro Enrique García Merino
José Vicente Escudero Galante
José Francisco Grao Torres
José Balaguer Sáez
Jesús Sánchez Balaguer









Esteban Sánchez Costa 
Lucio Sarabia Torres
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En la tabla VIII figuran los componentes actuales de los «Cantores de la Primitiva 
Pasión Federico Rogel».
TABLA VIII
Componentes actuales del grupo de los «Cantores de la Primitiva 
Pasión Federico Rogel»80
Director: Ignacio Soto Sáez
        Bajos (voz 1.ª)
Pedro Aniorte Ros
Emilio Bregante Illescas
José María Bregante Illescas





José A. Bascuñana Galiano
Emilio Bregante Gutiérrez
Juan A. Calderón Redondo
Ramón Rodríguez Alhama











M. Ramón Vera Abadía
Fuente: BREGANTE, J. M., presidente actual del grupo.








José Manuel Sánchez Caselles
Fernando Javier Soto Abellán
Germán Díaz Cayuelas
Francisco Melgarejo Meseguer
José M. Pastor Espinosa
Benjamín Valero Espinosa
    Tenores 1.os (voz 4.ª)
Amadeo Valoria Martínez
José Manuel Dayas Cano
José Antonio García Esteve




80. Actualizados en el mes de octubre de 2013.
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2.1.4.2. Distinciones otorgadas al grupo de «Cantores de la Primitiva Pasión Federico Rogel»
1990. Medalla de plata de la Ciudad de Orihuela, por el Excmo. Ayuntamiento de 
Orihuela.
1995. Caballero de la Orden de San Antón, por la Honorífica Orden de San Antón 
de Orihuela.
1995. Socio de Honor de la Sociedad «Compañía de Armados», por la Centuria Roma-
na de Nuestro Padre Jesús.
1996. Medalla de bronce al Mérito Turístico, por la Excma. Diputación Provincial, 
Patronato Provincial de Turismo.
1997. Cofrade de Honor de la Cofradía del Perdón, por la Cofradía del Perdón.
2000. Homenaje con cuadro conmemorativo e insignia de la Pontificia, por la Real e 
Ilustre Hermandad de Nuestro Padre Jesús en el paso del Prendimiento.
2003. Dedicación del Pasaje Canto de la Pasión, por el Excmo. Ayuntamiento de 
Orihuela.
2005. Nazareno de Orihuela, por la Junta Mayor de Cofradías, Hermandades y Ma-
yordomías de Semana Santa de Orihuela.
2011. Placa de reconocimiento a la labor prestada durante cincuenta años en la procesión 
de Santo Entierro, por el Excmo. Ayuntamiento de Orihuela.
ii.1.5. Grupo los «Cantores de la Pasión»
Figura 15
Logotipo de los «Cantores de la Pasión» 
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Entre 1925 y 1926, el Maestro de Capilla de la S. I. Catedral D. Vicente Per-
piñán, en colaboración con D. José Casto Rodríguez, miembro de uno de los últimos 
cuartetos, rehizo tres de los motivos que componen el Canto de la Pasión: «Jueves Santo», 
«Colativas» y «Ave María». 
Debemos apuntar que, a lo largo de nuestra investigación, también hemos tro-
pezado con varias versiones respecto a quién escribió la partitura conocida ahora como 
«versión Perpiñán». En una conferencia dada en 1980 por Emilio Bregante Palazón, este 
apuntó (tal y como nos confirmó José Víctor Rodríguez por teléfono) que la reconstruc-
ción de la partitura, incluyendo sus tres partes, fue realizada por José Casto Rodríguez en 
1925, padre de los hermanos Pepe y Jenaro Rodríguez, contando tan solo con la colabo-
ración de Perpiñán. La cuarta parte, las Seguidillas, también se le adjudica a José Casto, 
pero más tarde y sin la colaboración de Perpiñán. Tal y como nos explica Bregante, la 
primera vez que se interpretó fue en 1908, constituyendo uno de los principales festejos 
en la Coronación de la Virgen de Monserrate. Pero, conforme fuimos hilando las noti-
cias encontradas, hallamos un descuadre de fechas, ya que José Víctor Rodríguez (nieto 
de José Casto) nos asegura que el autor fue su abuelo en 1925, pero el año de publicación 
por Perpiñán y «la llamada [de este] al pueblo de Orihuela para no perder la tradición del 
canto» tuvo lugar en 1926, por lo que descartamos esta hipótesis y seguimos apoyándo-
nos en la versión del Maestro Perpiñán.
Vicente Perpiñán publicó las partituras del último de estos motivos, «Ave María», 
en las páginas de El Pueblo de Orihuela, a la vez que hizo un llamamiento para recuperar 
el Canto de la Pasión. Será precisamente José Casto Rodríguez quien, al año siguiente, 
forme y dirija el cuarteto que será el responsable de recuperar el Canto en 1927.
Se constituyó así, de manera informal, el grupo de «Cantores de la Pasión» y se 
reinició la interpretación del Canto en 1927 y 1928. En 1929, se incorporó al grupo 
Pepe Rodríguez, que alternaba en la cuerda de contralto con el Mamaíllo.
En 1940, el grupo reinició las interpretaciones, siguiendo en la dirección José 
Casto Rodríguez con un cuarteto formado por Pepe Rodríguez, Guillermo Cánovas, 
Monserrate Moreno y Antonio Sánchez, y con Jaime Aparicio como encargado de las 
velas del típico alumbrado.
Al año siguiente, tras el fallecimiento de Guillermo Cánovas, se incorporó Anto-
nio Panús. Y en 1942, por fallecimiento de José Casto Rodríguez, tomó la dirección del 
grupo Monserrate Moreno y se incorporaron a este sus hijos Pedro y Monserrate. 
En 1946, por indicación de D. Vicente Alba y «varios amantes del Canto de la 
Pasión» se doblaron las voces y, así, se incorporaron al grupo José Torres, José María 
Soria Pina y Ramón Navarro, con Manolo Irles, que se encargará de los desplazamientos 
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a las cercanías. A partir de este año desaparece la primitiva formación del grupo como 
cuarteto, para pasar a ser, en adelante, una agrupación de voces masculinas con varios 
miembros en cada una de sus cuatro cuerdas.
Desde 1952 y 1953, hay intentos por recuperar también el cuarto motivo que 
compone la Pasión, «las Seguidillas», apoyándose en los apuntes de José Casto Rodríguez, 
como queda reflejado en la revista de Semana Santa de 1953: «...El cuarto, las Seguidillas, 
se cantarán este año, merced a la reconstrucción de los apuntes que conservan los hijos de José 
Casto Rodríguez, Pepe y Genaro...»81 . No obstante, no existe constancia de la interpreta-
ción de este motivo hasta 196582.
A partir de 1950, se multiplican las actuaciones tanto dentro como fuera de Ori-
huela. Ese mismo año se actúa con motivo de la Semana Santa de Orihuela en la emisora 
de Radio Murcia; en 1952, en la de Radio Elche; en Crevillente en el año 1964, y en 
Cartagena en 1965.
El 25 de marzo de 1966, se interpreta el Canto en Televisión Española; al día 
siguiente, en el Salón Goya del Ayuntamiento de Madrid, y el 27, en el Teatro del Par-
que Móvil de Madrid. El 11 de marzo de 1967, en la Peña Madridista de Elche; el 16 
de marzo de 1968, en el Aula de Cultura «Pedro Zaragoza» de Benidorm, y el 29, en la 
Delegación de Cultura de Alicante.
Es el año 1969 el más amplio en actuaciones: el 20 de marzo, el grupo canta en el 
Palacio Episcopal, la Diputación, la Santa Iglesia Catedral, la iglesia de San Isidoro y en 
otros lugares de León; el día 21 de marzo, en el Pregón de la Semana Santa de Valladolid 
y en el Palacio Episcopal; el 22 del mismo mes, en la Basílica de la Santa Cruz del Valle 
de los Caídos, y el 23, en la catedral de Toledo. Al regreso del viaje, se actúa en Albacete 
y, a continuación, en honor del Caballero Cubierto de la procesión oriolana del Santo 
Entierro de Cristo.
El 25 de marzo de 1971 el Canto de la Pasión fue interpretado en el Palacio 
Episcopal de Solsona; el 27 de ese mes, en el Salón del Consejo de Ciento del Ex-
cmo. Ayuntamiento de Barcelona, y el 2 de abril, en el pregón de Semana Santa de 
Crevillente. En 1972 el grupo actuó en Televisión Española. En 1977 se grabó el Canto 
de la Pasión para el programa «Aitana» en los claustros del Colegio Diocesano Santo 
Domingo.
81. Revista Semana Santa 1953, «La Pasión».
82. Revista Semana Santa 1987, «La Pasión», Orihuela, Semana Santa, 1987. 
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En 1980, se organizó una conferencia–concierto, en el Círculo Católico Orio-
lano, pronunciada por D. Emilio Bregante Palazón, Presidente de la Junta Mayor de 
Cofradías y Hermandades de Semana Santa.
En 2009, los cantores interpretaron el Canto en el Pregón de Semana Santa de 
Murcia, y en 2011, en FITUR.
A partir de este año los componentes del grupo inician su colaboración en la re-
presentación de la vida, muerte y resurrección de Cristo, que se lleva a cabo desde 2003 
en la iglesia de Santiago de Orihuela.
Desde 2012, el grupo participa en el Vía Crucis organizado por la Hermandad 
del Santo Cristo de Zalamea y María Santísima del Consuelo de Orihuela, donde inter-
pretan el Canto de la Pasión a la salida del Santísimo Cristo de Zalamea de la iglesia del 
convento de San Juan de la Penitencia.
El grupo cuenta con multitud de galardones y distinciones, entre las que destacan 
la Medalla de Plata de la Ciudad de Orihuela, 199;  la Orden de San Antón, 1995, y el 
Nazareno de Orihuela, 2005.
ii.1.5.1. Relación de componentes del grupo 
El director con más años en la dirección del grupo ha sido José Víctor Rodríguez 
López, nieto del primer director; el año pasado rehicieron la agrupación pasando, des-
pués de más de veinte años, de José Víctor a Bienvenido Espinosa la dirección del grupo.
TABLA IX
Directores del grupo de los «Cantores de la Pasión»83 
                Nombre        Fechas en que ocupó el cargo
José Casto Rodríguez   1927-1942
Monserrate Moreno Soria   1942-1956
José Rodríguez Lozano   1956-1977
Monserrate Moreno (hijo)   1977-1988
José Víctor Rodríguez López  1988-2012
Bienvenido Espinosa Sarmiento  2012-
Fuente: CÁNOVAS, R., actual presidente del grupo.
83. Elaboración propia a partir de los datos aportados por el actual presidente del grupo de «Cantores de 
la Primitiva Pasión Federico Rogel».
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La tabla X nos muestra a los intérpretes que formaron parte del grupo en años 
pasados.
TABLA X
Intérpretes del pasado 
Rafael Zaragoza el Mamaíllo (1925)
Guillermo Cánovas el Chocolatero (1925)
Álvaro López (1925)
Jaime Aparicio (1926)
Antonio Sánchez Egío (1926)
Antonio Panús (1941) 
Pedro Moreno (1942) 
José Torres (1946)

















Fuente: CÁNOVAS, R., actual presidente del grupo. 
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En la tabla XI, la dirección actual del grupo de «Cantores de la Pasión», nos aporta 
los componentes actuales de la agrupación, indicándonos el año de su ingreso.
TABLA XI
Componentes actuales del grupo de los «Cantores de la Pasión»80
Director: Bienvenido Espinosa Sarmiento
         Bajos (voz 1.ª) 
Víctor Riquelme Fenoll (1977)
Ramón Aparicio Ezcurra (1980)
José Bailén Rodríguez (1986)
Enrique Muñoz Escolano (2003)
Fco. Luis Galiano Moreno (2004)
Luis Tafalla Brotons (2005)
Antonio Carlos Marcos Gutiérrez (2008)
Pablo Sanmartín Ruiz (2011)
          Barítonos (voz 2.ª) 
Ricardo Cánovas Pérez (1964)
José Víctor Rodríguez López (1964)
Ángel Casanova Torres (1973)
Fernando Sanmartín Alonso (1978)
Juan Antonio López Cuartero (1978)
Marcelino Asuar Belda (1990)
Antonio Ignacio Ballesta Durendez (1992)
Francisco Pertegal Felices (2003)
Carmelo Lorca Ferrández (2007)
José Germán Torres Saldaña (2007)
Fernando Murcia Marcos (2011)
Fuente: CÁNOVAS, R., actual presidente del grupo.
  Tenores 2.os (voz 3.ª)
Manuel Roca Cabrera (1964)
Isidro Hernández Lozano (1978)
Juan José Soria González (1987)
Antonio Durendez Pérez (1992)
Juan Fco. Díaz Chicano (1993)
Javier Guil Grao (2003)
José Insa García (2004)
Jesús Abad Moreno (2005)
Javier Martínez Ruiz (2005)
Ángel Lorente González (2006)
Francisco Albaladejo Romero (2008)
Javier Bru García (2009)
Manuel Gutiérrez Rocamora (2011)
José Manuel García Antolinos (2011)
  Tenores 1.os (voz 4.ª)
Fernando Reig Serna (1973)
Francisco Parra García (1993)
Jesús Grau Torá (1998)
Manuel Lorente González (2004)
Sergio García Soler (2006)
Francisco Giménez Pérez (2007)
José Luis Parra García (2010)
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ii.1.5.2. Distinciones otorgadas al grupo de «Cantores de la Pasión»
1990. Medalla de plata de la Ciudad de Orihuela, por el Excmo. Ayuntamiento de 
Orihuela.
1994. H. M. de la Junta Central de la Semana Santa de Callosa de Segura, por la Junta 
Central de Semana Santa de Callosa de Segura.
1995. Caballero de la Orden de San Antón, por la Honorífica Orden de San Antón 
de Orihuela.
1999. Hermano de Honor de la Hermandad del Santísimo Cristo de Zalamea y María 
Santísima del Consuelo, por la Hermandad del Santo Cristo de Zalamea y 
María Santísima del Consuelo de Orihuela.
2003. Dedicación del Pasaje «Canto de la Pasión», por el Excmo. Ayuntamiento de 
Orihuela.
2005. Nazareno de Orihuela, por la Junta Mayor de Cofradías, Hermandades y Ma-
yordomías de Semana Santa de Orihuela.
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Figura 16 *
Procesión del silencio en oriHuela (Jueves santo)
Hermanos procesionantes portan farolillos durante el recorrido de la procesión mientras otros, entre los anterio-
res, llevan cruces al hombro (aquí, en el centro), conmemorando así el doloroso camino de Jesús hacia el Calvario 
bajo la atenta mirada de miles de ciudadanos en silencio y envueltos por la oscuridad que reina en Orihuela.
Figura 17 *
iiMagen del cristo del consuelo durante la Procesión del silencio











* Mi más sincero agradecimiento a mi amigo Rate Bas por el soporte fotográfico realizado ex profeso para 
ilustrar este libro.
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Origen del
Canto de la Pasión de Orihuela
a partir de la saeta,
y similitudes cOn OtrOs cantOs de pasión
Capítulo III
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Al comienzo de esta investigación iniciamos el estudio del Canto de la Pasión como forma musical, así como también vimos su analogía con otros cantos de España. Y al adentrarnos en profundidad en el tema, encontramos otros 
términos que llamaron nuestra atención, uno de los más comunes fue el de coplas 84, 
forma poética de cuatro versos que sirve de letra para canciones populares. Recordemos 
que Montesinos, cuando nos explica la Semana Santa de Orihuela en el siglo XVIII85, 
nos señala ese término como forma musical usada en la interpretación de la música 
procesional de la ciudad, y esta fue la razón primordial de nuestra búsqueda sobre este 
término. Al principio, nos orientamos a las voces de la escolanía o coro de la catedral 
de aquella época, pero, tal y como hemos podido comprobar y verificaremos a lo largo 
del estudio, esos cantos procedían de órdenes religiosas. Las coplas se interpretaban 
por las calles de la ciudad con una intención evangelizadora para llamar la atención a 
los ciudadanos en las conocidas Misiones Apostólicas. Así, veremos cómo los mismos 
«misioneros», acompañados por los ciudadanos, eran los que interpretaban esos cantos 
en las procesiones de Semana Santa.
iii.1. cOplas
A partir de este nuevo planteamiento en nuestro trabajo, la información encon-
trada en nuestra búsqueda sobre el origen de la saeta ha sido desbordante. Hemos hallado 
multitud de escritos en libros, artículos..., donde se analizan distintas hipótesis, bastante 
dispares y variadas, sobre el origen de esta modalidad. Más adelante, realizaremos un 
resumen de las opiniones encontradas relegando para el final la teoría que nosotros de-
fendemos respecto al Canto de la Pasión de Orihuela. Debemos aclarar que no hemos 
pretendido llevar a cabo un estudio profundo sobre las saetas, sino que simplemente pro-
fundizaremos en lo referente a su comienzo como representaciones populares religiosas 
por parte del pueblo, ya que se trata de cantos popularizados y enseñados por órdenes 
84. RAE.1.f.  Combinación métrica o estrofa. 2. f. Composición poética que consta solo de una cuarteta 
de romance, de una seguidilla, de una redondilla o de otras combinaciones breves, y por lo común 
sirve de letra en las canciones populares.
Wikipedia.org. La copla es una forma poética que sirve para la letra de canciones populares. Surgió en 
España en el siglo XVIII, donde sigue siendo muy común, y está muy difundida en Latinoamérica. Su 
nombre proviene de la voz latina copula, «lazo», «unión».
85. Entre 1791 y 1816, José Montesinos Pérez Martínez de Orumbella (1745-1828) escribió la obra 
titulada Compendio histórico oriolano (cuyo original se encuentra actualmente en la Caja Rural de 
Orihuela, propietaria desde 1982 de 19 de los ejemplares). Consta de 20 volúmenes, de ochocientas 
a mil doscientas páginas cada uno, manuscritos y realizados en tamaño folio.
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religiosas que, en distintos momentos y ocasiones, han introducido la palabra de Dios 
mediante la música para, así, darla a entender mejor y que el devoto pudiera memorizarla 
en las situaciones piadosas relevantes en aquel momento.
iii.2. religiOsidad pOpular
En búsqueda de una definición de religiosidad popular, el cardenal Amigo Vallejo 
dedica un capítulo del libro, que citamos en nota, al análisis de estos términos. La expre-
sión suele referirse, de forma indistinta, a las manifestaciones de «religiosidad popular», 
«catolicismo popular», «piedad popular», «religión del pueblo», «religiosidad del pue-
blo», «piedad del pueblo», etc. Amigo Vallejo nos relata cómo, en la llamada religiosidad 
popular, intervienen múltiples factores religiosos y culturales: la tradición y lo social, la 
participación activa de unos grupos y la ausencia de otros86. Pero, más allá de los concep-
tos, nos expone literalmente que la religiosidad popular es: 
...un fenómeno de extraordinaria presencia en el entorno de nuestra vida cris-
tiana. Las motivaciones de acercamiento de las gentes a estas manifestaciones 
populares pueden ser tan diferentes como auténticas o ambiguas, pero hay 
una presencia y unas posibilidades de evangelización [...]. El acercamiento 
a una definición de religiosidad popular gira necesariamente en torno a dos 
conceptos: religión y pueblo87.
Hemos visto que en siglo XVIII todo lo relacionado con formas mediáticas de lo 
divino tenía facilidad para introducirse en un entorno en que el predicador se convertía 
en personaje principal; el pensamiento social de la época creía en el poder divino sobre la 
naturaleza y existía una enorme incertidumbre ante cualquier suceso extraordinario que 
sobreviniera inesperadamente.
Ahondando en los siglos XVII y XVIII, la fe religiosa presente en la comarca 
del Bajo Segura así como en las demás zonas, sumada a la falta de formación científica, 
explica que aquella fuera una época de supersticiones en la que se veían presencias sobre-
naturales en cualquier manifestación atmosférica, se aceptaban muchas curaciones como 
inexplicables y se creía que todas las desgracias eran consecuencia de un castigo divino 
provocado por los pecados. Y entonces se realizaba una oración pública a Dios para 
conseguir el remedio de los males por medio de algún religioso experto, al igual que se 
participaba en actividades de cariz religioso organizadas por las órdenes predominantes 
en cada época y lugar específico.
86. AMIGO VALLEJO, C.: Religiosidad popular, Madrid, Editorial PPC, 2008, p. 23.
87. Ibídem, p. 25.
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En el momento en que la sociedad asumía las desgracias y calamidades como ac-
ciones divinas en respuesta al comportamiento de los hombres, la maquinaria ideológica, 
con todas las herramientas religiosas a su servicio, comenzaba a funcionar para intentar 
neutralizar la ira divina con la enmienda y la penitencia. Esto facilitó que se desarrollase 
una actividad frenética mediante las conocidas «Misiones», en las que se combinaba una 
práctica sacramental intensa con la celebración de oficios religiosos de todo tipo y de las 
que podemos destacar las misas multitudinarias, las confesiones masivas y, sobre todo, 
las procesiones, vía crucis y rogativas donde se interpretaban los cantos que los religiosos 
enseñaban88, todos estos con un punto en común: las «coplas», que se introdujeron en 
distintos cantos como las saetas, los cantos de Pasión o los diversos cantos de auroros.
iii.3. iniciO de las «saetas penetrantes»
Es precisamente en esos siglos cuando las órdenes religiosas, encargadas de realizar 
las Misiones Apostólicas, comenzaron a llamar «saetas», o más concretamente «saetas 
penetrantes», a las letrillas de las coplas que se cantaban en las procesiones de penitencia 
con motivo de las misiones que los religiosos daban por distintas zonas, utilizándolas 
como medio eficaz de comunicación con el pueblo llano. Destacan los legendarios fray 
Luis de Oviedo y fray Diego de Cádiz, capuchino en el que nos detendremos especial-
mente por su relación con Orihuela, y fray Pedro de Ulloa, entre otros. Algunos ejemplos 
escritos por Fray Diego de Cádiz, que nos aporta Juan Salido, son: 
De las llamadas de pecado mortal:
Quien perdona a su enemigo
a Dios gana por amigo. 
En asco y honor acaba
todo lo que el mundo alaba. 
Dios vengará sus ofensas
el día que menos piensas. 
El deleite pasó, luego
y sin fin durará el fuego.
88. ALBENTOSA PERIS, T.: «La religiosidad instrumental comunitaria de la Ribera del Júcar durante 
los siglos XVI-XVIII: El ejemplo de las rogativas». pp. 340-341. Artículo extraído de: ALBEROLA 
A. y OLCINA J. (Eds.): Desastre natural, vida cotidiana y religiosidad popular en la España moderna y 
contemporánea, Universidad de Alicante, 2009.
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Y en el apartado de las denominadas «penetrantes», encontramos las que intere-
san a nuestro trabajo sobre el Canto de la Pasión :
Tú eres mi amparo y mi guía,
mi dueño y mi creador,
mi consuelo y mi alegría,
mi Padre, mi Redentor
y única esperanza mía.
Con trompetas y pregones
por la calle de la Amargura
os llevaron los sayones
eclipsada tu hermosura. 
En medio de dos ladrones
al calvario caminaste,
para ganar la victoria
y así en la Cruz expiraste 89.
Como podemos observar, nos encontramos ante unos versos bastante parecidos 
a los oriolanos y, aunque no sean idénticos, podríamos afirmar que los actuales nuestros 
provienen de aquellos a través de la deformación oral experimentada a lo largo de los 
siglos. Se da, además, la coincidencia asombrosa de que, como Vilar asegura, fray Diego 
de Cádiz estuvo relacionado con Orihuela junto a Juan de Ávila90. Este dato, revelador 
para nosotros, nos hizo ir a la búsqueda de las visitas de fray Diego de Cádiz, y así encon-
tramos la explicación detallada de cómo funcionaban las misiones de este famoso padre 
capuchino que viajó por la mayoría de zonas de la península. Aunque no hemos encon-
trado detalles concretos de su misión en Orihuela (que sí se menciona en su biografía), 
hemos conseguido detallar ampliamente la misión que llevó a cabo en Murcia el diez de 
abril de 1787, y pensamos que la visita misional de fray Diego de Cádiz a nuestra ciudad 
se produjera cerca de esa misma fecha por la cercanía territorial de ambas ciudades. Lo 
exponemos literalmente: 
Segun el cálculo que se ha hecho de las personas que han concurrido al Pue-
blo con este motivo asciende á veinte y nueve mil, quinientas y quarenta. 
En los Rosarios venian muchos descalzos, cantando á coros y con músicas el 
89. SALIDO FREYRE, J.: «Consideraciones y reflexiones en torno a la Saeta». http://www.jerez.es/especia-
les/la_semana_santa/la_saeta/. 
90. VILAR, J. B.: opus cit., tomo IV, vol. II, p. 418.
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Ave María y el Trisagio de la santísima Trinidad, recomendado por el Padre 
Cádiz...91.
Es curioso cómo se nos detalla el comienzo de la misión y su continuación. En 
un principio, el misionero se centraba en el rosario y en la Santísima Trinidad:
En todos los Sermones que predica al público, principia con el Rosario. Lue-
go canta por tres veces, y repite el Pueblo: Santo Dios: Santo Fuerte: Santo 
Inmortal: libranos Señor de todo mal. Luego repite otras veces, Santo, Santo, 
Santo, Señor Dios de los exércitos llenos están los cielos y la tierra de tu Gloria, 
y responde el auditorio: Gloria al Padre; Gloria al Hijo; Gloria al Espíritu 
Santo.
Despues de explicado el punto de doctrina christiana, dice alternativamente 
con el Púeblo: Alabado sea Dios, bendito sea Dios, alabada sea Maria San-
tisima, reverenciada sea Maria Santisima, glorificada sea Maria Santisima, 
Amada sea Maria Santisima, Amada sea Maria Santisima, bendita sea Ma-
ria santísima, Amo á Dios, creo en Dios, Espero en Dios. Señor pequé tened 
misericordia de mí. 
Concluye todos sus Sermones con exhorar á la devocion de la Santisima Trini-
dad, y á Maria Santisima, con su Santisimo Rosario, á la elección de un sabio 
y prudente Director, para el acierto en una confesion general; á la practica de 
la oracion mental, y finalmente amabilisimo Redentor, como medio seguro 
para conseguir una vida arreglada y una muerte feliz.
Nuestra fuente concluye declarando cómo el Padre Cádiz exponía el crucifijo 
ante el público y destaca la compasión y sensibilidad del capuchino, que afectaba los 
sentimientos de todos los asistentes:
No moveria tanto á compasión un hijo, que se halla repentinamente á su Pa-
dre muerto, traspasado su corazon con mil heridas, y que se abraza con su ca-
dáver, como el Padre Cádiz, excita los afectos mas tiernos y el dolor mas activo, 
quando nos presenta á Jesus en el estado en que le pusieron nuestras culpas92.
91. SERAFÍN DE HARDALES, P. F.: El misionero capuchino: compendio histórico de la vida del Venerable 
Siervo de Dios el M. R. P. Fr., Diego Josef de Cádiz, misionero apostólico de propaganda fidei, ex lector 
de teología, y Padre de la provincia del Orden de Menores Capuchinos. Cataluña, Ed. Manresa: Marín 
Trullás, 1813, p. 26.
92. Ibídem, p. 33.
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iii.4. las misiOnes
Desde el principio del planteamiento de este trabajo, encontramos tres de las 
múltiples órdenes reinantes en el XVIII que cumplen todos los requisitos para ser los 
«maestros» de estas coplas religiosas populares: los alcantarinos descalzos, sus hermanos 
los capuchinos93 y los dominicos. Así, cada orden centró en su templo el culto de los 
diferentes ámbitos: los dominicos, por ejemplo, por medio de los cantos auroros a la Vir-
gen del Rosario como remedio a las sequías o los alcantarinos bajo la advocación de San 
Gregorio Taumaturgo, patrón de la ciudad y protector de esta contra las inundaciones 
del río94, y también en la práctica evangelizadora a través de los cantos piadosos.
Hay que señalar que los franciscanos descalzos –conocidos también como la 
«Orden de los Hermanos Menores descalzos», «Orden de los Hermanos menores des-
calzos de la estricta observancia» o «Conventuales reformados– fueron una orden, evo-
lucionada de la franciscana, que se originó en el seno de los hermanos conventuales, 
paralelamente al nacimiento de los hermanos menores reformados, con la intención de 
incrementar el rigor y la austeridad de la vida conventual95. Y es que el camino recorrido 
desde su origen por los franciscanos está marcado por continuas modificaciones en un 
intento de acercarse al ideal evangélico, establecido por Francisco de Asís, de austeridad, 
pobreza y soledad. En la reforma religiosa impulsada por los reyes Católicos y ejecutada 
por el franciscano cardenal Cisneros durante el siglo XVI, destacaron, entre otros, Ig-
nacio de Loyola, Teresa de Jesús y Pedro de Alcántara96, y este último fue el creador de 
las reformas más importantes de los alcantarinos descalzos (de ahí, su nombre: alcanta-
rinos por el nacimiento en Álcantara, Cáceres, y descalzos, por una de las austeras reglas 
extremas que dictó: la prohibición del calzado, el consumo de carne y las bibliotecas, 
entre otras97).
93, Forman parte de la familia franciscana las tres reformas existentes hoy en día y surgidas de los frailes 
de San Francisco: los Hermanos Menores Conventuales, los Hermanos Menores Observantes y los 
Hermanos Menores Capuchinos. Se trata de tres ramas de la familia franciscana, autónomas pero 
iguales en la raíz y tronco y diversas en su fisonomía externa, estilo y talante. http://www.capuchinos.
info/capuchinos.html. 
94. VILAR, J. B.: opus cit. tomo IV, vol. II, p. 443.
95. FAMILIAS FRANCISCANAS: Origen y desarrollo del movimiento franciscano. http://www.fratefran-
cesco.org/hist/10.htm.
96. MAZÓN ALBARRACÍN, A. J.: «San Gregorio y los descalzos Alcantarinos», en Revista de Fiestas de 
Moros y Cristianos y de la Reconquista, Orihuela, 2013, p. 125.
97. HERMANOS MENORES DESCALZOS: http://es.wikipedia.org/wiki/Hermanos_menores_descalzos.
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Recordemos que, tras el Concilio de Trento, se impulsó un modelo de religiosidad 
basado en la presencia social de la Iglesia, con los jesuitas y capuchinos como ejemplo. A 
causa de la preocupación del Concilio por la mejora de la formación de los religiosos, se 
establecieron los seminarios de misiones junto con los conciliares.
En el siglo XVIII, las misiones experimentaron un nuevo florecimiento. Su prin-
cipal elemento era el sermón, que debía mover a la conversión y a la confesión, así como 
marcar las pautas del comportamiento moral a seguir. Los sermones debían realizarse con 
un objetivo claro: impresionar y emocionar al auditorio al que se dirigiesen98.
En los sermones encontramos numerosos temas: evangélicos, morales, dogmáti-
cos, gratulatorios, panegíricos, misionales, en honor de los patronos, institucionales, de 
cofradías, de agradecimiento, de rogativas para lluvia, fúnebres y los que atañen a nuestro 
trabajo: sobre la Pasión de Cristo99. 
Vilar nos detalla que, respecto a la ciudad de Orihuela y sus alrededores, la preten-
sión de las misiones también era la de vivificar la fe y mejorar las costumbres de las zonas 
privadas de cuidados pastorales continuos o, simplemente, sumidas dentro de la rutina 
en la práctica religiosa cotidiana100.
El movimiento misional se extendió rápidamente. Los misioneros, que solían ac-
tuar por parejas, se dirigían a una localidad y durante varios días coordinaban una especie 
de ejercicios espirituales colectivos para todo el pueblo. Al llegar al lugar, mediante «sae-
tas», se convocaba e interpelaba a la población101. Los misioneros se informaban de los 
problemas del pueblo y fijaban con las autoridades locales, civiles y religiosas, el tiempo 
de misión, que podía ser de una a tres semanas. Para provocar conversiones en los ha-
bitantes, se servían de símbolos, emblemas, cánticos piadosos, cruces, rosarios, cilicios, 
cánticos, fábulas, etc. También fue frecuente el empleo de cadenas, faroles para llamar a 
las almas perdidas y la simulación de falsos milagros102.
98. VAQUERÍN APARICIO, D.: «Vida, espiritualidad y proyección social de los Franciscanos Descal-
zos en la España de la Ilustración», memoria para optar al grado de Doctor, Madrid, 2004, Univer-
sidad Complutense de Madrid, Departamento de Historia Moderna, ISBN: 84-69-2582-1, p. 200.
99. AGUILAR PIÑAL, F.: «Predicación y mentalidad popular en la Andalucía del siglo XVIII», en 
Religiosidad Popular, tomo II, ÁLVAREZ SANTALÓ, C.; BUXÓ I REIGI, M. J.; RODRÍGUEZ 
BECERRA, S. (Coords.), Barcelona, 1989, pp. 57-71.
100. VILAR, J. B.: opus cit. tomo IV, vol. II, p. 417.
101. VAQUERÍN APARICIO, D.: opus cit. p. 201.
102. MARTÍNEZ ALBIACH, A.: Religiosidad hispana y sociedad borbónica, Burgos, Editorial: Facultad de 
Teología Norte de España, 1969, pp. 403-405.
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Figura 18
cruz entregada pOr lOs jesuitas en la misión realizada en 1982. iglesia de santas justa y ruifina
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La Cuaresma era la época misional preferida por los capuchinos y jesuitas en 
nuestra zona según Vilar103pero, una vez expulsados los jesuitas de la ciudad en 1767, 
fueron los capuchinos quienes se adueñaron por entero de púlpitos y confesonarios104.
En el siglo XVIII, la orden capuchina se volvió más contemplativa. En contraparti-
da, se prestó menos atención al apostolado popular y al cuidado de enfermos, pero no des-
apareció la figura del «capuchino andariego» y «organizador de misiones populares»: como 
ejemplo claro de ello, Vilar vuelve a mencionar a fray Diego de Cádiz. Los misioneros, 
ahora, se centraron más en las misiones destinadas a las minorías selectas, como directores 
espirituales de nobles y devotos caballeros, convirtiéndose en catequizadores de la «buena 
sociedad»105; Vilar señala como ejemplo al capuchino fray Rafael de Elche, teólogo que 
residía en el convento oriolano y que fue muy querido en el ámbito de la aristocracia de la 
ciudad106. El investigador facilita los nombres exactos de tres misioneros que se tomaron 
como referencia y modelo a seguir: primero, San Vicente Ferrer, en el siglo XV, relaciona-
do con la ciudad, y más adelante en el tiempo, Juan de Ávila y fray Diego de Cádiz, este 
último también conexo con la ciudad. Además, indica misioneros que destacaron en Ori-
huela, como fray Antonio de Monzón, un exsoldado residente en la ciudad que ayudaba 
a desvalidos y enfermos, aunque también destacó como predicador erudito y refinado107.
Sobre las «Misiones interiores» entre la segunda mitad del siglo XVII y las prime-
ras décadas del XVIII, hemos encontrado un interesante estudio de Rico Callado, que se 
centra en las dos órdenes más importantes dentro del modelo de misión penitencial en 
España: los jesuitas y los capuchinos. 
Las misiones desempeñaron un papel de gran importancia en la religiosidad popu-
lar de aquellos años: el reto de las órdenes que las practicaban era la conversión de su pú-
blico y, para ello, adoptaron una serie de procedimientos interesantes para nuestro trabajo. 
Para llamar la atención del pueblo, de un modo parecido al del teatro, representaban los 
episodios que iban a narrar utilizando variadas técnicas, entre ellas la música. Es atrayente la 
puntualización de Rico Callado sobre la gran importancia del teatro como modelo de ense-
ñanza que proponían los jesuitas, hasta el punto de que, en la formación de los aspirantes a 
jesuitas, se trabajaba la retórica para que adquiriesen maestría en los gestos y la enunciación 
103. VILAR, J. B.: opus cit. tomo IV, vol. II, p. 418.
104. Ibídem, p. 453.
105. Ibídem, p. 454.
106. Ibídem, p. 419.
107. Ibídem, p. 418.
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Figuras 19 y 20
el cOnventO de lOs padres capuchinOs en Orihuela
La Orden de los Hermanos Menores Capuchinos (Ordo Fratum Minorum Cappuccinorum OFMCap) fue 
fundada por San Francisco de Asís en el siglo XVI y se instaló en el arrabal Roig de Orihuela a comienzos del 
siglo XVII, en el convento del Dulce Nombre de Jesús conocido popularmente como Convento de los Ca-
puchinos, junto a la puerta de Murcia, que fue derribado en 1980. (Fotografías de Esteban Sanmartín Alonso).
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como herramientas esenciales para convencer a sus oyentes108. Las representaciones, dentro 
y fuera del templo, iban acompañadas por «decorados»: junto al crucifijo, los misioneros 
españoles utilizaron varios objetos para atraer visualmente la atención; uno de ellos era el 
retrato de «la condenada», un lienzo donde aparecía un alma condenada en el infierno, 
pero, a la vez, se representaban los distintos tipos de pecados identificándolos con anima-
les109, tales como la serpiente que simbolizaba la envidia, el león que representaba el orgullo 
o un cráneo que encarnaba tanto a los condenados como a las almas bienaventuradas110. 
A diferencia del teatral, en el «espectáculo penitencial» –en palabras de los propios 
misioneros–, Cristo se encontraba presente; de hecho, la Sagrada Forma en la custodia 
se encontraba presente en las celebraciones de la misión. Y destacaba la participación en 
las procesiones de penitencia, donde todos y cada uno de los asistentes se convertían en 
actores del «drama» representado sobre la Pasión de Cristo111.
Los cantos y la música se utilizaban profusamente en cada misión y se reservaban 
unas canciones concretas para cada situación, cambiando sus contenidos y tono para con-
mover atemorizando, culpabilizando o dando esperanzas. Se recurría tanto a las «saetas» 
como a sentencias interpretadas por los predicadores. Cuando se trataban temas de la Pa-
sión, el predicador adoptaba un tono trágico y reforzaba sus palabras. También se dispo-
nían coros que acompañaban las distintas coplas112.
La participación dentro de las procesiones de Semana Santa era importante. De 
hecho, tal y como apuntamos en el apartado sobre la Semana Santa de Orihuela, las 
órdenes religiosas imperantes en la ciudad, y en especial la VOT, era la principal organi-
zadora de las representaciones populares de la Pasión y muerte de Cristo. Como ejemplo 
claro, Miguel Ángel Berlanga, en su artículo «Música y religiosidad popular en Andalu-
cía: las saetas»113, aporta un dato de interés sobre el tema. Y en Pasión de Córdoba, Juan 
108. RICO CALLADO, F.: «Iglesia y religiosidad. Las misiones interiores en España (1650–1730): una 
aproximación a la comunicación en el Barroco», Revista de Historia Moderna, n.º 21, Anales de la 
Universidad de Alicante, 2003, p. 454.
109. Ibídem, p. 460.
110. Ibídem, pp. 459-59.
111. Ibídem, p. 463.
112. Ibídem, p. 479.
113. BERLANGA, M.A.: «Música y religiosidad popular en Andalucía: las saetas», Folklore y Sociedad, 
III Jornadas Nacionales: Cultura Tradicional en España. Proyectos de investigación en fase de realización 
y resultados recientes, Edita: CIOFF-España/Lozano Comunicación Gráfica, Madrid, 2006, ISBN 
13: 978-84-87087-59-0, p.13. Extraído de: http://www.academia.edu/2316224/Musica_y_religiosi-
dad_popular_en_Andalucia_las_saetas. 
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Aranda114 cita los estatutos de la cofradía de Nazarenos de la Vía Sacra de Nuestro Padre 
Jesús del Calvario, aprobados en 1722, que establecen el nombramiento de una persona 
«con buena voz» pata leer las estaciones y cantar las saetas en el Vía Crucis:
Iten se nombrará quien lea las estaciones que tenga buena voz para que lo 
oigan todos, y este u otro hermano devoto irá echando saetas de la Pasión y 
otras de devoción y desengaño, para que muevan con ellas a compunción y a 
desprecio del mundo115.
iii.5. Origen de la saeta
Al estudiar las saetas, y aunque nuestra finalidad no sea hacerlo desde su origen 
hasta la actualidad, hemos encontrado multitud de hipótesis en escritos sobre el tema. A 
través de ellos puede comprobarse cómo la saeta primitiva no tenía mucho que ver con 
las que conocemos hoy, especialmente vigentes en Andalucía, que expresan un fervor 
religioso ante una imagen concreta. Este tipo de saetas, denominadas «saetas flamencas», 
nació en el siglo XIX y proviene de una derivación aflamencada de las anteriores. Sin 
embargo las saetas a que nos referimos desde el comienzo del trabajo son las extendidas 
por las órdenes religiosas ajustándolas como cantos de evangelización para provocar en 
los devotos una buena confesión o glorificar la pasión y muerte de Cristo. Tal y como ya 
hemos comentado, el término saeta se aplicaba a las coplas religiosas que los misioneros 
franciscanos entonaban por las calles para excitar a los fieles a la piedad y al  arrepenti-
miento. Por esta razón, también encontramos mucha similitud de ellas con los cantos 
auroros y con «las del pecado mortal»116.
Desde el punto de vista de la expresión musical, se distinguen dos grandes clases 
de saetas: las llanas, primitivas, antiguas o litúrgicas, que eran recitativos salmodiados 
influenciados por los cantos litúrgicos de la Iglesia, y las flamencas, nacidas en el siglo 
XIX, que se derivaron de las tonás y las seguidillas.
A las llanas o primitivas se les atribuye una raíz árabe: las llamadas a la oración de 
los almuédanos de las mezquitas andaluzas y los cantos populares islámicos, complemen-
114. ARANDA DONCEL, J.: Pasión de Córdoba, Tartessos, Ediciones, S.L., 1999.
115. La cita hace referencia a que el saetero va con la procesión. Exactamente como se hace en la actuali-
dad en Castro del Río, donde en la madrugada del Viernes Santo un saetero oficial va cantando tras 
el paso del Nazareno saetas antiguas. El texto precisa que han de irse cantando o bien saetas «de la 
Pasión» o bien «otras de devoción y desengaño».
116. AGUILAR Y TEJERA, A.: Saetas populares, recogidas, ordenadas y anotadas, Granada, Ed. Andalucía, 
1928. p. XI.
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tados por los cantos sinagogales judíos (salmodias sefardíes). Más tarde fueron estructu-
radas por los misioneros franciscanos en los siglos XVI y XVII, quienes llamaron saetas 
a «los avisos y sentencias que en forma de coplillas recitaban o cantaban por las calles en 
determinados momentos de sus misiones» (fray Diego de Valencina)117.
Respecto a su forma literaria, junto a las del apostolado franciscano, se distinguen 
las descendientes de los antiguos romances de Pasión y coplas del Vía Crucis, las paráfra-
sis del Miserere, las escritas por poetas cultos y las de inspiración popular. Por su parte, las 
originales flamencas, cuando se emanciparon, rompieron los lazos de procedencia que 
las unían a sus orígenes moriscos y dejaron de ser exclusivas de las misiones y las prácti-
cas devotas para adquirir una forma independiente hasta convertirse en expresiones del 
sentir popular al paso de las imágenes de Semana Santa. 
Hemos encontrado un texto muy interesante de Gómez Guillén sobre las formas 
literarias y musicales de los cantos populares religiosos en los pueblos:
Hay cantos religiosos populares: unos de carácter más sacral, utilizables in-
cluso en la liturgia. Otros más propios de actos de piedad popular. Y otros 
frecuentemente influenciados en todo por la cultura popular –sevillanas, saetas, 
jotas…–. Aquí no podremos dejar de recordar la importancia que tuvo en las 
misiones el canto religioso popular. Perviven en muchos sitios las danzas y bailes 
de contenido religioso popular: unos unidos a actos litúrgicos y otros separados 
pero de pura referencia folclórico-religiosa.
También son interesantes las composiciones musicales, inspiradas en temas de 
piedad popular [...]. El hombre del pueblo, como del pueblo siente, los can-
tares se hacen sentimientos y esperanzas. La oración puede discurrir también 
por seguiriya y soleá, por fandangos y bulerías. El texto siempre es el mismo118, 
lo que de Dios es y a lo que a Dios se habla. Lo que ha cambiado es la música 
que se puso en la misma copla [...]. Merecen un estudio especial las letras de 
las saetas y también de toda un literatura poética y de pregones de Semana 
Santa y fiestas...119.
En la siguiente tabla, de forma esquemática, se expone la evolución de la saeta, 
desde su origen evangelizador hasta su derivación aflamencada andaluza en el siglo XIX. 
En la columna «Terminología» exponemos las distintas nomenclaturas del género que 
hemos encontrado. (Véase la tabla XII ).
117, BRISSET, D. E.: «Visión antropológica de las sátiras de Loja. Análisis de las fiestas de Granada». 
Gazeta de Antropología, 26 (1), 2010, artículo 13, http://hdl.handle.net/10481/6793, p.3, (visitada en 
junio 2013).
118, GÓMEZ GUILLÉN, A.: Religiosidad popular: teología y pastoral, Madrid, Edibesa, 2000, p. 62.
119. Ibídem, p. 63.
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TABLA XII 
Hipótesis sobre el origen de la saeta120
    Denominaciones                Definiciones y 
       de las saetas        épocas
Penetrantes, litúrgicas,   Cantos de evangelización para provocar en los devotos  
franciscanas, antiguas,   una buena confesión. Se interpretaban en los Vía
llanas o salmodiadas  Crucis impulsados por diversas órdenes religiosas y 
     como convocatoria a la población a la llegada a ellas de  
    los misioneros. A finales del siglo XV se dividieron en:
Procesionales,    Sus temas se centran en recordar y glorificar la 
penetrantes y narrativas   pasión y muerte de Cristo.
Afectivas y pasionales  A partir del siglo XIX, se independizan de las  prácticas
     misionales y devotas, adquiriendo forma independiente  
    para convertirse en expresión del sentir popular al paso de  
    las imágenes de Semana Santa en Andalucía. De aquí de- 
    rivan las andaluzas.
Fuentes: AGUILAR Y TEJERA, A.: opus cit.; BRISSET, D. E.: opus cit.; GÓMEZ GUILLÉN, 
A.: opus cit.
La mayoría de las numerosas denominaciones que hemos encontrado para el tér-
mino saeta tiene una raíz original común, según las investigaciones sobre este tema de 
Agustín Aguilar. En el trabajo Saetas populares121 de este, de 1928, sobre la búsqueda de 
letras de saetas, trata de rastrear cómo se independizaron estas coplas de los dramas sa-
cros de la Pasión y el Vía Crucis. Buscando el origen de las letras en diversas tradiciones 
literarias, Aguilar recogió de la tradición oral letras procedentes de Marchena, Sevilla, 
Córdoba, Málaga, Cádiz y Murcia. 
En las ceremonias populares que por Semana Santa se practican en casi todos 
los pueblos españoles quedan rastros de los dramas religiosos de la Edad Media 
[...] Es muy posible que en los misterios se intercalasen fragmentos cantados y 
que en ellos pueda encontrarse el germen de las saetas122.
120. Elaboración propia.
121. Primera publicación en 1916.
122. AGUILAR Y TEJERA, A.: opus cit., p. VII.
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Fuente: opus cit., edición de 1925, Madrid, CIAP, sf. (c.1925). XVI+258 
pp. (Extraído de: http://www.todocoleccion.net/agustin–aguilar–teje-
ra–saetas–populares–anotadas–madric–c–1925–fs~x36640355). 
En su recopilación, Aguilar define las saetas en su origen como «coplas de Vía 
Crucis» que los fieles interpretaban dentro de las iglesias o en las subidas a las ermitas. Sin 
embargo ya hemos comprobado que llegó un momento en el que se desvincularon de los 
dramas sacros y misionales, adquiriendo forma propia para convertirse en expresión del 
sentir popular al paso de las imágenes de Semana Santa123.
 Respecto a la procedencia de las letras, Aguilar enumera tres fuentes: la primera 
se refiere al «Romancero de la Pasión y Muerte» reflejando «cantares de pasión»; la segun-
123. Ibídem, pp. XII-XIII.
Figura 21
Portada del libro de Agustín Aguilar saetas pOpulares recOgidas, Ordenadas y anOtadas
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da, las coplas en serie, entre las que incluye las escritas para ser cantadas en los Vía Crucis; 
y la tercera, las de inspiración popular124. 
Además de Aguilar, que fue uno de los investigadores tomado como referencia 
para el estudio del origen de las saetas, encontramos al capuchino Diego de Valencina, 
sevillano y ordenado sacerdote en 1890. En su obra Historia documentada de la saeta, los 
campanilleros y el rosario de la aurora, de 1948, nos ofrece una valiosísima información 
sobre el aspecto evangelizador con el que las saetas fueron difundidas desde el siglo XVI, 
además de asociarlas también a los cantos de auroros y «del pecado mortal». Halló dos 
interesantísimos datos que las conectaban con las procesiones de penitencia de los reli-
giosos franciscanos. El primero, de la pluma de un misionero de la ciudad mexicana de 
Querétaro, fue escrito antes de 1686: 
Mis hermanos, los reverendos Padres del convento de Nuestro Padre San 
Francisco, todos los meses del año, el domingo de cuerda, por la tarde, hacen 
misión, bajando la comunidad a andar el vía crucis con sogas y coronas de 
espinas, y entre paso y paso cantaban saetas. Después hay sermón125.
Diego de Valencina demuestra que «también los religiosos franciscanos capuchinos 
de la provincia de Andalucía, antes de 1706, cantaban saetas penetrantes en las procesiones 
de penitencia que hacían en sus misiones»126.
A la vez, Valencina, sin perder nunca de vista el origen evangelizador de las saetas 
antiguas, también encuentra en su estructura melódica un origen árabe, siendo especial-
mente notable su parentesco con el canto de los almuédanos127 de las mezquitas128, encar-
gados de realizar la llamada a la oración cinco veces al día desde la torre, que eran elegidos 
por su voz y personalidad, de modo que en sus llamadas, que cada uno expresaba con su 
estilo propio, añadían oraciones y lamentaciones versificadas con las que daban a conocer 
sus cualidades. Esto era motivo de orgullo del barrio que poseía el mejor almuédano, 
entablándose competencias y rivalidades129.
124. Ibídem, pp. XIII-XXII.
125. VALENCINA, F. D.: Historia documentada de la saeta, los campanilleros y el rosario de la aurora, 
Sevilla, Editorial Católica Española, 1948. p. 11.
126. VALENCINA, F. D.: opus cit., p. 12.
127. RAE: Musulmán que desde el alminar convoca en voz alta al pueblo para que acuda a la oración.
128. VALENCINA, F. D.: opus cit., pp. 15-21. 
129. AGUILAR Y TEJERA, A.: opus cit., p. IX.
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También se aventura  Valencina a confirmar quién fue el autor de las letras de mu-
chas de las saetas que se cantaban en Andalucía:  fray Diego José de Cádiz, como fruto de 
las misiones penitenciales que este religioso emprendió a finales del siglo XVIII (murió 
en 1801)130 ya que, aunque predicó por toda España, lo hizo especialmente en Sevilla131.
Más adelante el mismo autor explica cómo, a partir del siglo XIX, estas saetas 
antiguas fueron sustituidas por las flamencas. Prueba de ello es la letra, ya que en mu-
chos puntos de distintas provincias cantan la misma, lo que acaba de confirmar que los 
misioneros llevaban de un punto a otro las saetas en sus servicios132.
También hemos encontrado un texto de Benito Más y Prat, de 1896, que redacta:
El romancero de la Pasión y Muerte existe en España aunque no suele correr 
en colecciones y libros vulgares, como el morisco y el histórico: acaso son deri-
vaciones de él las saetas de Semana Santa.
Y como ejemplo cita la siguiente saeta que, según él, proviene de un hipotético 
romance más antiguo:
Jesús, que triunfante entró
Domingo en Jerusalén,
por Mesías se aclamó
y el pueblo todo, en tropel,
a recibirle salió.
Con muchos ramos y palmas,
jazmines y violetas...133.
En esta investigación hemos hallado una similitud increíble de otra con una quin-
tilla del Canto oriolano. En el estudio de Miguel Ángel Berlanga, este nos describe cómo 
encuentra en un ensayo de Antonio Machado y Álvarez de 1889, conocido como Demó-
filo, unas coplas de saetas, aunque no se especifica de dónde o de quién las recogió (véase 
la tabla XIII):
130. VALENCINA, F. D.: opus cit., p. 22.
131. Ibídem, p. 24.
132. Ibídem, p. 31.
133. BERLANGA, M. A.: opus cit., p. 17.
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TABLA XIII
Comparación del texto en  Machado y Álvarez con la letra del cantO oriolano
       Antonio Machado y Álvarez              Orihuela
Viendo Jesús que su muerte
la tenía tan cercana,
llamó a su madre prudente
y con discretas palabras
se despidió de esta suerte:
«Quedad con Dios, madre mía.
Vuestra bendición espero.
Que ya se ha acercado el día
que enclavado en el madero
se cumpla la profecía».134 
Fuente: MACHADO Y ALVÁREZ, A.: opus cit. 
 Y es en este punto de nuestra investigación donde encontramos por primera vez 
una quintilla semejante a la del Canto de la Pasión de Orihuela. Tras el feliz encuentro de 
esta coincidencia, comenzamos una incansable búsqueda en letras de saetas antiguas des-
tinadas a las misiones de las órdenes religiosas a partir del siglo XVI, sobre todo de las que 
tenían relación con la orden franciscana y los hermanos de esta. En un apartado posterior 
detallaremos lugares, letras de coplas y momentos de interpretación de las seleccionadas 
en nuestra investigación.
iii.6. similitudes del Canto de la Pasión de Orihuela cOn Otras
        cOplas publicadas
Al abordar el estudio sobre coplas similares a las de nuestro Canto, la indagación 
nos fue llevando hacia libros de autores que habían trabajado sobre el origen de las saetas. 
Barajamos varios que fueron llevándonos hasta uno de los primeros investigadores sobre 
las saetas penetrantes o franciscanas.
Para hacer más fácil la lectura de las conclusiones alcanzadas, exponemos a conti-
nuación un esquema del orden de las publicaciones, los autores y los libros de los cuales 
nos hemos valido para este trabajo. En varias ocasiones hemos encontrado cómo el tra-
bajo de un erudito inspiraba a otro.
«Quedaos con Dios, Madre mía;
vuestra bendición espero,
porque ha llegado ya el día
que, enclavado en un madero,
se cumplan las profecías.»
134. Ibídem, p. 18.
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· Caballero, Fernán135: Cuentos, adivinanzas y refranes populares. Alicante. Biblioteca 
Virtual Miguel de Cervantes, 2001. Publicación original: 1877, Madrid, T. Fortanet.
· Machado y Álvarez, Antonio, demófilO: Cantes flamencos: flamenco y fol-
clore andaluz (2007). Obra original. Impresor: Rey Tomás, Madrid, 1887.
· Aguilar y Tejera, Agustín: Saetas populares, recogidas, ordenadas y anotadas. 
Granada, Ed. Andalucía, 1928. Primera publicación en 1916.
· Valencina, Fray Diego de: Historia documentada de la saeta, los campanille-
ros y el rosario de la aurora. Sevilla, Editorial Católica Española, 1948.
· Díaz Cassou, Pedro: Pasionaria murciana. La Cuaresma y la Semana Santa en 
Murcia. Academia Alfonso X el Sabio, Murcia, 1980. Primera edición, 1897.
Más adelante, expondremos una selección sobre el tema en que nos centramos, 
extraída de los libros especificados. El asunto común de todas estas publicaciones es el 
nacimiento del flamenco y las coplas populares, así como las costumbres tradicionales, 
sobre todo a partir del siglo XVII. En nuestro trabajo, nos hemos ajustado solo a las 
similitudes y coincidencias exactas con la letra del Canto de la Pasión de Orihuela.
La primera y más antigua aportación por su fecha de publicación es de una escri-
tora del XIX conocida con el seudónimo de Fernán Caballero, Cecilia Böhl de Faber136. 
La novelista, además de su labor creativa, se centró en la investigación del folclore de-
dicándose a rastrear las costumbres llamadas a desaparecer, que recopiló en sus obras a 
este respecto, algunas escritas originalmente en alemán, incluso treinta años antes de 
que fueran publicadas. Ejemplos de ello son: Cuadros de costumbres populares andaluzas 
(Sevilla: Imprenta Librería Española y Extranjera de José María Geofrín, 1852); Cuentos 
y poesías populares andaluzas (Sevilla: Imprenta y Librería La Revista Mercantil, 1859)137. 
No descartamos la posibilidad de que algunas de las quintillas que Fernán Caballero 
recogió, coincidentes con el Canto oriolano, pudieran ser escritas por la misma autora.
En su libro Cuentos, adivinanzas y refranes populares, publicado originalmente en 
1877138, hemos encontrado, en el apartado de «Saetas de Semana Santa», las siguientes 
quintillas en que aparece la sexta colativa del Canto de Pasión oriolano:
135. Fernán Caballero era el seudónimo utilizado por la escritora en español Cecilia Böhl de Faber y Larrea 
(Morges, Cantón de Vaud, Suiza, 24 de diciembre de 1796 - Sevilla, España, 7 de abril de 1877).
136. http://www.cervantesvirtual.com. 
137. http://www.mcnbiografias.com.
138. CABALLERO, F.: Cuentos, oraciones, adivinanzas y refranes populares e infantiles, Madrid: T. Fortanet, 
1877; extraído de: http://www.mcnbiografias.com.
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139. CABALLERO, F.: opus cit., p. 129.
140. BERLANGA, M. A.: opus cit., p. 16. 
TABLA XIV
Comparación del texto en Fernán Caballero con la letra del cantO oriolano
               Fernán Caballero              Orihuela
Viendo Cristo que su muerte
se venía tan cercana,
llamó a su Madre prudente,
con discretas palabras,
se despidió de esta suerte:
«Quedad con Dios, madre mía,  «Quedaos con Dios, Madre mía;
vuestra bendición espero,   vuestra bendición espero,
porque ya es llegado el día   porque ha llegado ya el día
que enclavado en un madero,  que, enclavado en un madero,
se cumplan las profecías.   se cumplan las profecías».
También de mi padre espero
que me dé su bendición,
que voy a Jerusalén
a padecer mi pasión»139.
Fuente: CABALLERO, F.: opus cit. 
Nos ha resultado bastante curiosa la escasa mención que hacen de esta autora 
otros investigadores posteriores a ella que también han trabajado sobre el origen de las 
saetas. Vaya, como ejemplo de ello, que Aguilar y Tejera no la aduce como referencia en 
su trabajo, divulgado en el año 1912.
La siguiente publicación por fecha es del anteriormente mencionado Antonio 
Machado y Álvarez, conocido bajo el seudónimo de Demófilo, que en un ensayo sobre 
las saetas, escrito en 1889, cita un par de coplas hiladas en su argumentación, aunque sin 
detallar de dónde o de quién las recogió140. Como vemos, las de Machado coinciden en 
la mayoría de sus versos con las de Fernán Caballero como a continuación exponemos. 
(Véase la tabla XV ).
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TABLA XV
Comparación del texto en Machado y Álvarez con la letra del cantO oriolano
       Antonio Machado y Álvarez        Orihuela
Viendo Jesús que su muerte
la tenía tan cercana,
llamó a su madre prudente
y con discretas palabras   
se despidió de esta suerte:   
«Quedad con Dios, madre mía.  
Vuestra bendición espero,   
que ya se ha acercado el día  
que, enclavado en un madero,
se cumpla la profecía».    
Fuente: MACHADO Y ALVÁREZ, A.: opus cit.
Al comparar las quintillas de Machado con las anteriores de Fernán Caballero 
se podría pensar, a simple vista, que las de aquel son una copia de las de esta. Sin em-
bargo, observamos que entre ambas, aunque leves, hay diferencias, lo que nos lleva a la 
conclusión de que ambos autores las han extraído de diferentes fuentes, sobre las que la 
transmisión oral ha vuelto a operar deformándolas al transmitirlas oralmente:
TABLA XVI
Comparación del texto en Fernán Caballero con el de Machado y Álvarez 
              Fernán Caballero         Antonio Machado y Álvarez
Viendo Cristo que su muerte         Viendo Jesús que su muerte
se venía tan cercana,          la tenía tan cercana,
llamó a su Madre prudente,         llamó a su madre prudente
con discretas palabras,          y con discretas palabras
se despidió de esta suerte:          se despidió de esta suerte:
Quedad con Dios, madre mía,         «Quedad con Dios, madre mía.
vuestra bendición espero,          Vuestra bendición espero.
porque ya es llegado el día          Que ya se ha acercado el día
que enclavado en un madero,          que enclavado en el madero
se cumplan las profecías.          se cumpla la profecía».
Fuente: MACHADO Y ALVÁREZ, A.: opus cit., y CABALLERO, F.: opus cit.
«Quedaos con Dios, Madre mía;
vuestra bendición espero
porque ha llegado ya el día
que enclavado en un madero
se cumplan las profecías».
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141. AGUILAR Y TEJERA, A.: Saetas populares, recogidas, ordenadas y anotadas, Granada, Ed. Andalucía, 
1928. Primera publicación en 1916.
142. AGUILAR Y TEJERA, A.: opus cit. p. XI.
143. Ibídem, p. XII.
A continuación nos vamos a centrar en el ya aludido libro de Aguilar141 sobre su 
recopilación de saetas populares, editado en 1916 y posteriormente complementado en 
edición de 1928 (que es la utilizada por nosotros). En su recopilación de saetas antiguas 
andaluzas, nos describe detalladamente tanto las analogías como las variaciones que se 
dan entre las distintas versiones de varios pueblos andaluces. El autor explica que las 
encontró en hojas sueltas impresas y cita además a Adolfo de Castro, en sus Poetas líricos 
de los siglos XVI y XVII: «Saetas espirituales que los padres predicadores apostólicos de la re-
ligión seráfica de nuestro padre San Francisco van cantando por las calles en las misiones que 
hacen por toda España con orden de su Santidad»142. También incluye dentro del estudio 
las coplas que interpretaban los fieles en los Vía-Crucis dentro de las iglesias o en los 
«calvarios» jalonados de cruces de piedra de las subidas a las ermitas143.
Aguilar nos fue llevando hasta otro autor de fecha anterior, sobre el cual él mismo 
se había documentado y en el que encontramos de nuevo semejanzas de las coplas orio-
lanas con otras análogas: Antonio Machado y Álvarez, del que ya hemos hablado. 
La primera coincidencia la encontramos en la página 43 del libro de Aguilar (con 
numeración 198), dentro del apartado titulado «Calle de la Amargura», donde localiza-
mos esta quintilla:
TABLA XVII
Comparación del texto en Aguilar con la letra del cantO oriolano
     Aguilar           Orihuela
Por ventanas y balcones   Por ventanas y balcones
mucha gente se asomaba    mucha gente se asomaba,
al tropel de unos sayones   al tropel de los sayones.
que a Jesús se lo llevaban   «¡Que muera Jesús –clamaban–
en medio de dos ladrones   en medio de los ladrones!»
Fuente: AGUILAR Y TEJERA, A.: opus cit.
En la página 41 (numerada como 189) destinada al apartado «Sentencias», halla-
mos bastante similitud con la colativa tercera de Orihuela, un verso de la primera y otro 
de la quinta:
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TABLA XVIII
Comparación del texto en Aguilar con la letra del cantO oriolano
     Aguilar            Orihuela
Una soga en la garganta  Un cordel a la garganta
lleva el divino Cordero,  lleva el Divino Cordero;
y delante un pregonero:  y delante un pregonero
    que su infame voz levanta
    contra Jesús Nazareno.
«Que muera Jesús, gritaba, ¡Que muera Jesús –clamaban– (1.ª colativa)
enclavado en un madero». a la sombra de un madero! (5.ª colativa)
Fuente: AGUILAR Y TEJERA, A.: opus cit.
De la página 44 (numerada 206), en el apartado «Calle de la Amargura», también 
contrastamos el texto con el de la tercera colativa:
TABLA XIX
Comparación del texto en Aguilar con la  letra del cantO oriolano
   Versión Aguilar      Versión Orihuela
Una cuerda en la garganta  Un cordel a la garganta
lleva el divino Cordero,   lleva el Divino Cordero;
delante va el pregonero   y delante un pregonero
 con una voz que quebranta:  que su infame voz levanta
«¡Muera Jesús Nazareno!».  contra Jesús Nazareno.
Fuente: AGUILAR Y TEJERA, A.: opus cit.
La siguiente que aducimos no coincide exactamente con las oriolanas, pero sí 
encontramos mucha similitud entre los dos primeros versos y en el sentido único de la 
quintilla (página 176, numerada 853).
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TABLA XX
Comparación del texto en Aguilar con la letra del cantO oriolano
       Aguilar    Orihuela
Queda con Dios, Madre mía,  Quedaos con Dios, Madre mía;
que nosotros ya nos vamos  vuestra bendición espero,
y tú te quedas solita   porque ha llegado ya el día
al pie de la cruz llorando.   que, enclavado en un madero,
      se cumplan las profecías.
Fuente: AGUILAR Y TEJERA, A.: opus cit.
Respecto a la sexta colativa, conocida en Orihuela como «Despedida», hallamos 
muchísimas similitudes en diversos sitios. Aguilar también nos habla sobre las variadas 
coincidencias que encuentra en esta quintilla. 
Esta saeta, con otras que en su lugar indicaremos, y que han sido recogidas en 
Puente-Genil, donde se cantan, por mi sobrino don Miguel Álvarez Aguilar, 
nos proporciona una evidente demostración de que ciertas saetas son estrofas 
sueltas de viejas series de coplas. «Esas –me dice mi comunicante– forman 
parte de un folleto que dice: Libro de la Sagrada Pasión y Muerte de Ntro. 
Padre Jesucristo. La persona que lleve este librito ganará 40 días de indulgen-
cia. No tiene pie de imprenta ni nombre de autor. No son propiamente saetas, 
sino una historia en verso de la Pasión; pero la mayor parte de las estrofas se 
han popularizado como saetas en Puente-Genil. Pertenece dicho folleto a don 
Francisco Ortega Montilla144.
Y en efecto, también hemos localizado otra saeta semejante en un libro publicado 
por Arcadio de Larrea Palacín, donde, en el apartado destinado a «Coplas de saeta publi-
cadas por Machado y Álvarez»145, encontramos literalmente escrita la siguiente, aunque, 
tal y como especifica Larrea, él extrae esta copla textualmente de Machado y Álvarez.
Quedad con Dios, madre mía,
vuestra bendición espero,
que ya se ha acercado el día
que enclavado en el madero
se cumpla la profecía.
144. AGUILAR Y TEJERA, A.: opus cit., p. 202.
145. LARREA PALACÍN, A.: El flamenco en su raíz, Sevilla, Ed. Signatura, 2004, p. 299.
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Observamos claramente que la conocida en Orihuela como la colativa «Despedi-
da» es la más encontrada en textos, tanto impresos como conservados mediante la trans-
misión oral, a la vez que la primera («por ventanas y balcones»), que también hemos lo-
calizado en varias ocasiones. Por otra parte, resulta muy curiosa la apreciación de Aguilar 
sobre esta quintilla al concluir que fue extraída de una historia en verso sobre la Pasión.
iii.7. cOmparación cOn OtrOs Cantos de Pasión en españa
La denominación Canto de Pasión, como hemos ido viendo en este trabajo, no es 
exclusiva de Orihuela: hay muchas otras poblaciones que la aplican de modo idéntico 
o parecido (como, Pasión Cantada, Coplas de Pasión, Salves de Pasión y otros términos 
similares). Tras un extenso trabajo de comparación del Canto de la Pasión de Orihuela 
con los de otras poblaciones, hemos encontrado algunas similitudes con algunas coplas, 
como las de los auroros de Murcia en su interpretación de los cantos de pasión y, sobre 
todo, de algunas estrofas de nuestro Canto de la Pasión con otras pertenecientes a saetas 
en diferentes periodos de la historia de la religiosidad popular en España.
En algunas zonas, estos cantos son interpretados de forma monódica, a una sola 
voz, con o sin acompañamiento, por solo hombres, coros mixtos, cuartetos, etc.; en otras 
zonas, sin embargo, la polifonía predomina y es el centro de toda la obra, compartiendo 
incluso la idea melódica principal de la obra y siendo intercambiado el tema entre las 
distintas voces. Esta derivación hacia lo popular está en la raíz de las Pasiones compuestas 
de forma culta por los grandes compositores de la historia de la música, que no era posi-
ble interpretar fuera del templo o sin participación instrumental. Las analizadas en este 
trabajo son las interpretadas por el pueblo y enseñadas dentro del ambiente religioso de 
las ciudades, que se destinaban a los feligreses y gremios que participan en el ambiente 
religioso de las semanas de Cuaresma, la semana de Pasión, y la semana Santa.
El investigador Narejos aduce en su estudio el canto auroro murciano incluyén-
dolo en el interesante apartado de los posibles orígenes y citando incluso investigaciones 
propias de nuestro trabajo inicial para la exposición del DEA. No descarta a priori la in-
fluencia de la música eclesiástica, concretamente del canto gregoriano en los cantos auro-
ros, y señala la posibilidad de que personas con cierta preparación musical intervinieran 
en momentos distintos de la gestación o evolución de estos. Al mismo tiempo, describe 
cómo esta práctica era bastante común dentro de las representaciones dramáticas medie-
vales, ya que, en lugar de crear una nueva melodía, se empleaban otras ya conocidas para 
que su difusión fuera más rápida y la memorización por parte del pueblo, más cómoda, 
melodías que eran extraídas de diferentes lugares, a veces del canto llano, a veces de la 
música popular o a veces de las melodías interpretadas por los trovadores.
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Tal vez esto fuera lo que ocurriese en Murcia en el caso de los auroros, pero obser-
vamos que el caso de Orihuela, sea o no similar al murciano, procede más claramente de 
las enseñanzas impartidas por los misioneros que visitaban la ciudad para la evangeliza-
ción del pueblo; luego, por lo general, el paso de los años fue operando la deformación 
oral propia de cada zona.
A continuación, vamos a detallar algunos ejemplos de cantos pasionarios popu-
lares, provenientes de las órdenes religiosas dominantes en cada época, centrándonos en 
los que presenten alguna coincidencia con los oriolanos o sean afines,  
iii.7.1. Murcia
En la tarde del Jueves Santo, es tradición de esta población la reunión a las puertas 
de la iglesia de Jesús para cantar las «Salves de Pasión» y las «Correlativas», poema mu-
sical que se canta el Jueves y Viernes Santo. Estos cantos son interpretados por distintas 
agrupaciones de auroros de la región.
Curiosamente, su primer verso es igual que otro conocido en Orihuela:
TABLA XXI
Comparación de Murcia con Orihuela 
    Murcia              Orihuela
Jueves Santo de mañana    Jueves Santo de mañana,
con perfectísimo amor,    antes de salir el sol,
llamó el divino Señor    iba el Rey de las almas,
a su Madre soberana,    contemplando su pasión
declarando su dolor...146.     con la Reina soberana.
Fuente: DÍAZ CASSOU, P.: Pasionaria Murciana, La Cuaresma y la Semana Santa en Murcia, 
Murcia, Academia Alfonso X el Sabio, 1980.
Díaz Cassou ahonda en este tema en su libro sobre la Pasión murciana, afirmando 
que el comienzo del canto pasionario de Murcia tiene su origen en algún otro análogo 
del repertorio de la catedral murciana. Comenta que tiene algunas similitudes, «mismo 
aire musical», que el coro del cántico de Zacarías («Benedictus Dominus Deus Israel, quia 
visitavit et fecit redemptionem plebis meae») perteneciente al maestro de capilla Tabares147, 
146. DÍAZ CASSOU, P.: Pasionaria murciana, la Cuaresma y la Semana Santa en Murcia, Murcia, Acade-
mia Alfonso X el Sabio, 1980, p. 92.
147. Maestro de Capilla de la catedral de Murcia el 15 de marzo de 1612.
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compuesto para voces solas y coro. Su hipótesis se basa en el aprendizaje por parte del 
pueblo de la parte del coro que se interpretaba en la catedral las noches de Miércoles, 
Jueves y Viernes Santo hasta el año 1782148.
Este canto se interpreta a dúo y sin acompañamiento, pero en el siglo XIX según 
el autor citado, era cantado por tres o más voces. Además, explica que en la antigüedad, 
se cantaba a coro por los Hermanos de la Pasión, cofradía que tuvo menos empuje que 
la de los Hermanos de la Aurora149.
Según la letra que nos detalla Cassou, presenta dos versiones muy similares: una 
del siglo pasado y otra, más moderna; la primera, bajo el título de Pasión de Semana Santa 
u Oración de Jueves Santo, y la segunda con el título Pasión de Semana Santa.
TABLA XXII
Comparación de las dos versiones de Murcia
Versión del siglo pasado150   Versión más moderna151
Jueves Santo de mañana   Jueves Santo de mañana,
con perfectísimo amor,   con perfectísimo amor,
llamó el Divino Señor   quiso el divino Señor
a su Madre Soberana,   á su madre soberana
declarando su dolor.   confiar su gran dolor.
Fuente: DÍAZ CASSOU, P.: opus cit.
También hemos encontrado similitudes interesantes con el Canto de Orihuela 
en el Cancionero de Verdú152. La primera de ellas, bajo el título de Pasión de Semana 
Santa153, era interpretada por los Hermanos de la Pasión, una cofradía que existió en la 
huerta murciana a principios del siglo XVII y que desapareció hace bastantes años. Verdú 
denomina romance esta pieza que cantaban dos coros. Escrita en tonalidad de Si b y a 
dos voces, introduce el primer compás en anacrusa y a una sola voz coincidiendo con las 
148. DÍAZ CASSOU, P.: opus cit., pp. 91-92.
149. Ibídem, p. 91.
150. Ibídem, p. 92.
151. Ibídem, p. 95.
152. VERDÚ, J.: Cancionero popular de la Región de Murcia I. Colección de cantos y danzas de la ciudad, 
su huerta y campo recopilados, transcritos y armonizados por José Verdú, Murcia, Ed. Real Academia de 
Bellas Artes de Santa María de la Arrixaca, 2001.
153. Ibídem, p. 61.
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sílabas Jue-ves-San-to-de-ma-ña-na, donde entra la segunda voz, que se mueve en terceras 
durante todo el canto. Los movimientos melódicos son muy similares a los de Orihuela.
Al igual que nos comentó Cassou sobre el maestro de capilla Tabares, Verdú reite-
ra la similitud de este canto con el Benedictus del compositor de 1620, especificando que 
este se interpretaba dentro del templo, durante las noches del Miércoles, Jueves y Viernes 
Santo hasta finales del siglo XVIII154.
La letra es muy parecida a la de Orihuela y parece extraída textualmente de Cassou
TABLA XXIII
Comparación entre el canciOnerO de Verdú, Cassou y Orihuela
  Cancionero de Verdú       Versión más moderna155 Cassou                Orihuela
Jueves Santo de mañana,           Jueves Santo de mañana,  Jueves Santo de mañana, 
antes de salir el sol,            con perfectísimo amor,  antes de salir el sol, 
iba el Rey de las almas           quiso el divino Señor   iba el Rey de las almas
contemplando su pasión           á su madre soberana   contemplando su pasión
con la Reina Soberana.           confiar su gran dolor.   con la Reina Soberana.
Fuentes: DÍAZ CASSOU, P.: opus cit.; VERDÚ, J.: opus cit.
El segundo de los cantos con que hemos encontrado semejanzas es la primera 
parte de la Correlativa de la Pasión de Jueves Santo156 que se interpreta en la plaza mur-
ciana de San Agustín la tarde del Jueves Santo. La peculiaridad de este canto es que solo 
lo interpretan cuatro voces, escogidas por el jefe de cada cuadrilla, que se alternan en 
los veintisiete periodos que componen la Correlativa. Empieza a cantar el bajo para fijar 
la tonalidad, tal y como se hace en Orihuela, y entra seguidamente el resto con mayor 
precisión. Verdú nos explica que, además de que las cuadrillas se alternan en cada una de 
las tres partes de que consta la Correlativa, entre periodo y periodo se realizan pausas de 
mucha duración, prolongando exageradamente las notas finales. En este caso, el canto no 
se acompaña con la clásica campana de los auroros, sino que el jefe de cuadrilla, con las 
manos extendidas y vueltas hacia abajo, indica con pequeños movimientos las entradas, 
siendo costumbre de los intérpretes mantener cerrados los ojos durante sus interven-
ciones. Las voces son designadas como las de Orihuela: cuarta, tercera, segunda y bajo, 
154. Ibídem, p. 20.
155. DÍAZ CASSOU, P.: opus cit., p. 95.
156. Ibídem, p. 102.
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llevando en todo momento las centrales los motivos melódicos, mientras que las de los 
extremos apoyan con notas pedales la mayoría de compases, excepto en algún caso en 
que se alternan sobre todo con la tercera voz.
La letra dice:
I Parte:
 Dolorosa y triste Madre,
 Ya el decreto se cumplió. (7)
II Parte:
 Por mandato de mi padre. (4)
III Parte: 
 Antes de que muera yo
 Su bendición quiera darme. (-me 5)
Narejos, por su parte, compara los primeros compases del Canto de Pasión de 
Murcia, recogido por Julián Calvo, con el Benedictus de Tabares, maestro de capilla de 
la catedral de Murcia desde 1612 a 1633, cuya obra, como se ha indicado, se estuvo 
interpretando en la catedral las noches de Miércoles, Jueves y Viernes Santo hasta 1782, 
tal y como nos indican Cassou y Verdú. Tabares se inspiró para el tenor de su Benedictus, 
en un fragmento que Narejos aporta extraído del Antiphonale Monasticum pro diurnis 
horis, realizando la comparación que añadimos a continuación entre este canto llano y 
el de Murcia157.
Fragmento aportado por Narejos 158 :
157. NAREJOS BERNABEU, A.: Los Auroros en la Región de Murcia: análisis histórico y musical, Beca de 
Investigación en Folclore INEAEM–CIOFF 2008, p. 77.
158. Ibídem, p. 79.
Figura 22
Extraída de NAREJOS BERNABÉU, A.: opus cit., p. 77
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A la vez, Narejos apunta otra coincidencia entre las Correlativas murcianas y las 
oriolanas. Se trata del tema de un himno gregoriano, Vexilla Regis, que se interpretaba 
a principios del siglo XVI dentro de las ceremonias de Semana Santa en el interior de 
las iglesias. Y también encuentra otra concordancia en un tema del Misterio de Elche159.
 
iii.7.2. Callosa de Segura160
En Callosa de Segura aparecen otros Cantos de Pasión que se interpretan durante 
la bajada de la Virgen de los Dolores la quinta semana de Cuaresma, la llamada de Pasión. 
El ritual se produce durante la mañana del viernes de esa semana trasladando la imagen 
desde la ermita de Ntra. Sra. de los Dolores hasta la Iglesia Arciprestal de San Martín 
Obispo para, así, dar comienzo al septenario en honor a la Virgen. Y los cantos conti-
núan interpretándose hasta el Domingo de Ramos durante el rezo del Vía Crucis («Los 
Pasos») y en el Viernes Santo, en la ceremonia del Encuentro161 en el Calvario. 
El «rezo de los pasos», tal y como es descrito en la publicación ya reseñada en nota 
al pie, se representa a las 21:00 h., desde el Miércoles de Ceniza durante toda la Cuares-
159. Ibídem, p. 79.
160. La información de este apartado ha sido extraída de un libreto sin firmar titulado Tradiciones callosinas (pu-
blicado por la Asociación Vía–Crucis de Callosa en marzo de 1995 y editado por Gráficas San Roque de 
Callosa) y de la página web: CONCEJALÍA DE TURISMO DE CALLOSA DE SEGURA: Cantos de Pa-
sión. http://www.callosadesegura.es/turismo/fiestas–y–tradiciones/cantos–de–pasion/ (visitada el 16/07/2011).
161. Se representa el Viernes Santo de mañana subiendo desde el convento al Calvario por la calle de los 
Pasos; la Dolorosa sale desde su ermita y Nuestro Padre Jesús Nazareno desde el antiguo convento de 
las Carmelitas Misiones Teresianas. Van acompañados por San Juan Evangelista y por las Santas Marías.
Figura 23
Extraída de NAREJOS BERNABÉU, A.: opus cit., p. 79
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ma –partiendo desde la Iglesia Arciprestal de San Martín– hasta el Domingo de Ramos 
en que comienza a las 16:00 h. Los días en que por inclemencias del tiempo no puede 
salirse en procesión, los «pasos» se rezan en la iglesia de San Marín.
Desde el quinto viernes de Cuaresma, en los «pasos» se produce una pequeña 
variación: cuando se llega a la calle Vía-Crucis, ya se ha terminado el quinto misterio del 
Santo Rosario; entre la séptima y la octava estación, se reza la letanía y, seguidamente, 
se cantan las coplas a las que nos referimos y que apuntamos a continuación señalando 
en negritas las frases más representativas de la comparación de estas con las de Orihuela:
Ya bajan las tres Marías
con los tres cálices de plata
para recoger la sangre
que Jesucristo derrama.
Sol y luna se eclipsó,
estrellas se oscurecieron,
todas en tierra cayeron
cuando Jesús expiró.
En un balcón asomado
«Ecce-Homo», dijo Pilato
y respondió el pueblo ingrato:
«Que muera crucificado».
Un atrevido soldado
viendo que Jesús es muerto
con una lanza le ha abierto
su Santísimo Costado.
En la calle de Amargura
hay un farol encendido
para alumbrar a Jesús
que tres veces ha caído.
A las doce crucifican
al mansísimo Cordero
en medio de dos ladrones
clavado en un madero.
En la mejilla inocente
con mano de hierro armada
dan tan recia bofetada
que hacen que en sangre reviente.
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¡Ay mi Dios! que el alma siente.
Jueves Santo en la mañana
antes de salir el sol
caminaba Jesucristo
contemplando su Pasión.
Jueves Santo murió Cristo,
Viernes Santo fue su entierro,
Sábado resucitó,
Domingo subió a los cielos.
Ya vienen las golondrinas
con el pico ensagrentado
de quitarle las espinas
a Jesús crucificado.
Ya bajan las tres Marías
a consolar a su madre
y San Juan Evangelista
la noticia viene a darle.
La Virgen borda su manto
de terciopelo bonito
y lo estrenó Viernes Santo
para el Entierro de Cristo.
Quedad con Dios, Madre mía,
vuestra bendición espero
porque ha llegado el día
que clavado en un madero
se cumplan las profecías.
La composición callosina consta de tres voces, y su parecido con la de Orihuela 
en el ámbito melódico radica en la abundancia de notas largas y melismas. En cuanto 
a las respectivas letras, encontramos algunas similitudes que indicamos a continuación 
con más detalle y que anteriormente hemos detallado en negrita. (Véase la tabla XXIV ).
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TABLA XXIV
Comparación del canto de Callosa de Segura con el de Orihuela
    Callosa de Segura               Orihuela
Jueves Santo de mañana,   Jueves Santo de mañana,
antes de salir el sol,    antes de salir el sol,
caminaba Jesucristo    iba el Rey de las almas
contemplando su Pasión…   contemplando su pasión
      con la Reina Soberana
A las doce crucifican    Por ventanas y balcones
al mansísimo Cordero,   en medio de dos ladrones
mucha gente se asomaba,   Al tropel de los sayones.
enclavado en un madero…   «¡Que muera Jesús», clamaban,
      «en medio de los ladrones!»
Quedad con Dios, Madre mía,   Quedaos con Dios, Madre mía;
vuestra bendición espero,   que clavado en un madero 
porque ya ha llegado el día,   vuestra bendición espero,
que, enclavado en un madero,   porque ha llegado ya el día
se cumplan las profecías…   se cumplan las profecías.
Fuente: libreto titulado Tradiciones callosinas, Asociación Vía-Crucis de Callosa, marzo de 1995, 
Gráficas San Roque de Callosa.
Tal y como observamos, la coincidencia exacta en la letra es de varios versos, 
pero encontramos mucho parecido en otros tantos. Semejante coincidencia se explica 
por el origen de estos cantos o, mejor dicho, radica en la hipótesis sobre el origen de 
estos. La más cercana a la oriolana es la referente a los padres alcantarinos y su llegada 
a Callosa de Segura. Cuenta el escrito publicado por el grupo Vía-Crucis de Callosa162, 
que los alcantarinos llegaron al pueblo en 1585 y el padre Fray Jaime de Corina dio 
impulso a estos cantos, no existiendo otros datos que permitan verificar la leyenda.
Incluso en la web del ayuntamiento se aventuran a dar el nombre de la compo-
sitora original: 
162. No está firmado por investigadores o estudiosos del tema, sino que solo aparece la Asociación, men-
cionada en nuestra nota 160, en la publicación sobre Tradiciones callosinas aparecida en marzo de 
1995 y editada por Gráficas San Roque de Callosa.
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Este canto está unido al rezo de los Pasos. Data de 1598, cuando nuestra vene-
rable Juana Ángela Godoy García, 1556-1622 (popularmente llamada por 
los propios alcantarinos Beata), que pertenecía a la VOT (Venerable Orden 
Tercera, hoy Orden Franciscana Seglar desde el 24 de junio de 1978), viendo 
cómo en Cuaresma los padres alcantarinos realizaban estas prácticas del rezo 
de los Pasos y el Canto de la Pasión, les propuso hacerlo fuera del Convento.
Para rezar los Pasos, se salía por un arco adyacente que conducía a la actual 
calle Vía Crucis (conocida como calle de los Pasos), que era entonces ladera 
de la sierra, y se caminaba hasta una replaceta llena de almendros donde se 
representaban las últimas estaciones del Vía Crucis que datan de la muerte de 
Jesús (y, precisamente por este motivo, se llamó a esa replaceta El Calvario). 
Posteriormente volvían al convento por el mismo camino por el que habían 
subido163.
Respecto a la partitura, hemos encontrado la única existente, escrita en 1995 por 
el músico callosino D. Luis Serna Mora. Después de realizar un breve análisis, apreciamos 
alguna coincidencia en cuanto a la tonalidad: encontramos similitud en el comienzo, ya 
que ambas entran con el modo Do menor y ejecutadas solo por una voz; sin embargo 
la oriolana modula instantáneamente a Mi b M, lo que no ocurre en la de Callosa, que 
permanece hasta el final de la obra en la misma tonalidad, mientras que la oriolana no 
cesa de modular, pero consecutivamente dentro de tonalidades vecinas.
Respecto a la textura de ambas obras, el Canto de Pasión de Orihuela está escrito 
a cuatro voces y el callosino a tres, aunque podemos pensar que, con el transcurso de 
los años, la cuarta voz de este se perdiera, ya que las dos centrales suelen llevar melodías 
paralelas y se echa en falta el apoyo de una de las extremas. En la oriolana hay más riqueza 
armónica, además de que, en muchas de sus partes, las voces cantan polirrítmicamente 
lo que en la partitura de Callosa se canta en terceras paralelas sin variación alguna hasta 
el final.
iii.7.3. La isla de Tabarca
La isla de Tabarca se encuentra a tres millas tan solo del cabo de Santa Pola, siendo 
la única habitada de la Comunidad Valenciana. Tiene una longitud de 1800 metros y 
una anchura máxima de 400. En el siglo XVIII, el territorio era constantemente atacado 
163. Concejalía de Turismo de Callosa de Segura: «Cantos de Pasión», http://www.callosadesegura.es/
turismo/fiestas-y-tradiciones/cantos-de-pasion/.
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por piratas, por lo que fue fortificada y poblada por habitantes de la isla homónima de 
Tabarca, situada en Túnez. Administrativamente, está considerada como partida rural de 
Alicante y en 2012 contaba con 61 habitantes164.
Como transmite el oriolano José Manuel Espinosa165, en la isla de Tabarca se 
interpretan unas coplas que tienen muchísima semejanza con nuestro canto. La letra, 
que apuntaremos a continuación (véase la tabla XXV), presenta bastante similitud con la 
versión interpretada en Orihuela. Pero Espinosa comenta una diferencia importante: los
TABLA XXV
Comparación del canto de la isla de Tabarca con el de Orihuela
           Orihuela          Isla de Tabarca
Por ventanas y balcones   Por ventanas y balcones
mucha gente se asomaba   mucha gente se asomaba
al tropel de los sayones.   al ruido de los tambores.
«¡Qué muera Jesús», clamaban,  «¡Qué muera Jesús», clamaban,
«en medio de dos ladrones».  «en medio de dos ladrones».
Jueves Santo, de mañana   Jueves Santo, de mañana
antes de salir el sol,   antes de salir el sol
iba el Rey de las almas   iba el Rey de las almas
contemplando su pasión   contemplando su pasión
con la Reina soberana.   con la Reina soberana.
«Quedaos con Dios, Madre mía:  «Quedad con Dios, Madre mía:
vuestra bendición espero   vuestra bendición espero
porque ha llegado ya el día  porque ha llegado ya el día
que, enclavado en un madero,  que, clavado en un madero,
se cumplan las profecías».   se cumplan las profecías»166.
Fuente: ESPINOSA FENOLL, J. M.: opus cit.
164. «Isla de Tabarca. El rincón más bello del Mediterráneo»: http://www.islatabarca.com/sobre-la-isla-
de-tabarca.
165. ESPINOSA FENOLL, J. M.: «El Canto de la Pasión», en Homenaje a la Semana Santa de Orihuela, 
Alicante, Cátedra Arzobispo Loazes, 2005, p. 127. 
166. ESPINOSA FENOLL, J. M.: opus cit., p. 128.
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cantos de Tabarca son interpretados exclusivamente por mujeres, cuando en Orihuela lo 
hacen solo voces masculinas. La razón que apuntan los isleños es el trabajo de los hom-
bres, la pesca, pues estos se dedicaban a salir a alta mar, no pudiendo asistir en muchas 
ocasiones a los actos religiosos de la Semana Santa, de modo que las mujeres aceptaron 
ese papel y lo mantienen en la actualidad.
Otra diferencia importante es la de la textura musical: el canto oriolano es polifó-
nico e interpretado a cuatro voces; el isleño es interpretado a una sola voz, sin acompaña-
miento. Espinosa reconoce que la melodía tiene poca similitud con la de Orihuela, pero 
aprecia unas «pocas notas» que le recordaron nuestras colativas.
Arriba hemos comparado en tabla ambas letras, pero solo en las estrofas entre las que 
hemos encontrado una suficiente analogía, ya que el Canto de la Pasión de Tabarca es un 
extenso poema y, hasta ahora, nos ha resultado imposible disponer del resto de sus versos.
iii.7.4. Romanillos de Medinaceli
Hasta que, a mediados del siglo pasado, comenzó la emigración, Romanillos llegó 
a tener censados hasta 400 habitantes; en la actualidad solo tiene unos 50 habitantes re-
partidos en unas 20 casas con una media de edad de 65 años167. Pero, curiosamente, aún 
se mantienen unos extensos Cánticos de Semana Santa, compuestos por un total de 104 
estrofas, dedicados a los sufrimientos y muerte de Jesús, y agrupados en los siguientes 
episodios: Domingo de Ramos, Miércoles Santo, Jueves Santo, El Lavatorio, Canto de 
Jueves por la Noche, La Pasión del Señor, el Entierro de Cristo, Cristillo desde la ermita 
a la iglesia y despedida en la ermita.
La información recabada en el presente trabajo ha sido extraída de los archivos 
y recuerdos del padre y la abuela de la autora de la página encontrada en internet, Án-
geles Valladares Ramírez, destinada a los cánticos de Semana Santa de Romanillos y los 
pueblos adyacentes168. Exponemos una selección de las letras en que hemos encontrado 
algunas coplas muy similares a las de nuestro Canto, que aportamos a continuación de la 
tabla XXVI. Están firmadas por Miguel Valladares García, Primitiva García y Mª Ángeles 
Valladares Ramírez, bajo el título de «Cánticos de Semana Santa».
La más significativa, dentro de la comparación con el Canto de Orihuela, es la 
encontrada entre las coplas destinadas al Miércoles Santo, cuya estrofa número 11 nos 
dice (véase la tabla XXVI):
167. http://soria-goig.com/Pueblos. 
168. VALLADARES GARCÍA, M., GARCÍA, P., VALLADARES RAMÍREZ, M. A.: «Romanillos de Me-
dinaceli: nuestra identidad», Cánticos de Semana Santa, http://soria-goig.com/Pueblos/romanillos2.htm.
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TABLA XXVI
Comparación de la letra de los cantos de Romanillos de Medinaceli con el deOrihuela
Romanillos de Medinaceli              Orihuela
 Por ventanas y balcones   Por ventanas y balcones
 todo el mundo se asomaba,  mucha gente se asomaba,
 y al ruido de los sayones   al tropel de los sayones.
 «que muera Jesús», clamaban.  «¡Que muera Jesús –clamaban–
     en medio de los ladrones!»
Fuente: VALLADARES GARCÍA, M., GARCÍA P., VALLADARES RAMÍREZ, M.A.: opus cit. 
La estrofa número 9 del mismo episodio anterior dice así:
Pilatos dio la sentencia
y la firmó con su mano,
para que Jesús muriese
en una Cruz enclavado.
En el episodio destinado a la Pasión del Señor, la estrofa 8 dice:
A San Juan Evangelista
su madre le encomendó.
«¡Sed tengo!», dijo.Y le dieron
los judíos inhumanos
a beber hiel y vinagre.
Y en la estrofa 19 del mismo episodio anterior:
Para enterrar a Jesús
su licencia le otorgaba,
y también pidió licencia
a la Madre soberana.
También encontramos semejanzas en las coplas destinadas a las «Felicitaciones» 
después de la misa, en cuya sección 16 aparece:
Y por vuestra bendición
nuestra Madre Soberana
pedimos para los niños
al Señor felices pascuas.
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iii.7.5. San Pedro Abad
San Pedro Abad, en la provincia de Córdoba, forma parte de la comarca del 
Alto Guadalquivir, y mantiene una profunda tradición de la Semana Santa donde, ya 
desde el siglo XVI, aparece la implantación de las cofradías penitenciales, aunque nos 
indican que no fue hasta el Barroco cuando las representaciones y sermones de Pasión 
arraigaron169.
Hemos encontrado allí una copla exactamente igual que la de Orihuela y, además, 
al ponernos en contacto con los componentes de la asociación de aquella población, es-
tos fueron muy atentos enviándonos datos y grabaciones, de las que hasta ese momento 
no disponían y que realizaron in situ para nuestro trabajo. Sorprendentemente, la música 
también tiene bastante en común con la nuestra, aunque se ha mantenido a una sola voz 
y en ella se intuye una deformación oral más intensa que en el caso oriolano.
El Domingo de Ramos, la Semana Santa se inicia en San Pedro Abad con la ben-
dición de palmas y la procesión, por la tarde, de la Hermandad de la Entrada Triunfal 
de Jesucristo en Jerusalén y María Santísima de la Paz y la Esperanza, acompañados por 
niños vestidos de hebreos que completan la procesión. El Martes Santo tiene lugar la 
procesión con la imagen del Santísimo Cristo de la Misericordia, y el Miércoles Santo, 
la del Silencio con Nuestra Señora del Mayor Dolor en su Soledad, llevada a hombros 
por hermanas costaleras. El día más emblemático y tradicional de la Semana Santa de los 
perabeños es el Jueves Santo, ya que entonces se realiza la procesión del Prendimiento, un 
antiguo auto sacramental sobre textos evangélicos. Esta tradición se viene desarrollando 
desde el siglo XVII y constituye un auténtico orgullo perabeño; de hecho, es  en ese mo-
mento cuando se interpretan las coplas coincidentes con las oriolanas.
Para comprobar la coincidencia con el nuestro del texto de las saetas perabeñas, 
nuestro primer encuentro tuvo lugar a través del blog dedicado a los Apóstoles de Ntro. 
Padre Jesús de esta población170. No dudamos en ponernos en contacto con el encargado 
de redactar la información de la página web dedicada al coro, que nos aportó toda la 
información sobre sus cantos, además de mostrar mucho interés por nuestro trabajo. Tras 
nuestras numerosas conversaciones telefónicas e intercambios de correos electrónicos, ve-
rificamos que las saetas que mostramos a continuación fueron rescatadas oralmente hace 
unos tres años, pero, además, nos comentan que actualmente se encuentran trabajando 
169. Turismo de Córdoba. «Fiesta y tradición. El Prendimiento y Semana Santa de Pedro Abad», http://
www.cordobaturismo.es/es/contents/1445/el-prendimiento-y-semana-santa-de-pedro-abad.
170. «Apóstoles de Ntro. Padre Jesús. Pedro Abad». http://coroapostoladopadrejesusdepedroabad.wordpress.
com/letras-de-saetas-perabenas/.
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en la formación de un coro destinado a rescatar las coplas tradicionales del pueblo, en 
la actualidad desaparecidas, que los ancianos aportan rescatándolas entrañablemente de 
su memoria.
Tal y como aparece publicado en el blog de los Apóstoles de Ntro. Padre Jesús de 
Pedro Abad, las letras de las saetas interpretadas se hallan estructuradas según los mo-
mentos y lugares de su interpretación. Las siguientes son las que coinciden con nuestro 
Canto:
saetas del prendimientO
Por ventanas y balcones
mucha gente se asomaba
y al tropel de los sayones
«¡Muera Jesús!», exclamaban,
«en medio de dos ladrones».
Tres veces cayó en el suelo
con la cruz que no podía,
tres veces se levantó,
todo su cuerpo crujía
y hasta la tierra tembló.
Sobre el origen de sus saetas, en el pueblo no se había investigado prácticamente, 
pero, al ponernos en contacto con un natural de San Pedro, Jesús Benzalé Castilla, este 
mostró mucho interés y ha comenzado a profundizar sobre el origen de estas coplas si-
guiendo las pistas que le proporcionamos sobre nuestro trabajo. 
iii.7.6. Alcaudete
Este municipio de la provincia de Jaén forma parte de la comarca Sierra Sur, cuyo 
extremo occidental ocupa, a 48 kilómetros de la capital de provincia. Durante la Semana 
Santa –nos informa el investigador gaditano, Miguel Ángel Berlanga171– en el pueblo se 
representan actualmente escenas de la Pasión. Forman parte de esta representación varios 
pasos, como el de la Última Cena el Jueves Santo y el de Abraham el Viernes Santo.
Casualmente, en el paso de la Verónica, después del primer pregón en que se narra 
la Crucifixión, encontramos las siguientes quintillas que interpretan varios personajes172:
171. BERLANGA, M.A.: opus cit., p. 16. 
172. Ibídem, p. 18.
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La cruz en tierra elevaron
y pies y manos clavaron
a Jesús el Nazareno,
A lo que el segundo pregonero proclama:
Viendo Jesús que su muerte
la tenía tan cercana,
llamó a su madre inocente
y le dijo estas palabras:
Y Jesús contesta:
TABLA XXVII
Comparación entre saetas de Alcaudete y el cantO de Orihuela
       Orihuela     Alcaudete
«Quedaos con Dios, Madre mía:  «Quedad con Dios, madre mía,
vuestra bendición espero   vuestra bendición espero,
porque ha llegado ya el día   que ya llegó la hora
que, enclavado en un madero,  que, clavado en un madero,
se cumplan las profecías».   se cumpla la profecía».
              Pregonero 2º:
Viernes Santo ¡Qué dolor!  Viernes Santo, ¡qué dolor!
Fue Cristo crucificado,   Expiró, crucificado,
alma mía, por tu amor,   Cristo, nuestro Redentor.
allá en el Monte Calvario,  Mas antes dijo angustiado
por salvar al pecador.   siete palabras de amor.
Fuente: BERLANGA, M.A.: opus cit.
Este de la Verónica es el paso más antiguo de la Semana Santa de Alcaudete y 
representa el momento en que la tradición testimonia que una mujer, abriéndose paso 
entre la multitud, limpió el rostro de Jesús, momento en el que se obró el milagro de que 
el rostro de Cristo quedara impreso en el paño. 
Antiguamente, la población solemnizaba esa misma procesión con la imagen de 
San Elías custodiando a la Verónica y la de la Virgen de los Dolores con Jesús. Puestas 
ambas imágenes enfrentadas, el pregonero cantaba el texto y, seguidamente, los costa-
leros de la Verónica la llevaban a paso rápido junto a Jesús. Cuando se ambos se en-
contraban, levantaban los brazos (para lo que se inclinaban las imágenes) imitando así 
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el momento en que la mujer limpia el rostro a Jesús. Una vez devuelta la imagen de la 
Verónica a su posición original, se desdoblaba el pañuelo que llevaba y en el que aparecía 
el rostro de Jesucristo.
El canto del pregonero era el siguiente:
Entre las muchas piadosas mujeres
que por allí estaban
se le acerca una, llamada Verónica,
que limpia a Jesús el rostro
con un paño que llevaba.
Tres dobleces tiene el paño,
tres rostros en él se estampan:
uno cayó en Jaén,
por ser ciudad muy nombrada,
otro en la Casa Santa de Roma;
y el otro cayó en la mar
para el agua así consagrar173.
173. YEGUAS LÓPEZ, R. F.: «Semana Santa de Alcaudete», http://www.semanasantaalcaudete.es.
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Toda música anónima despierta un especial interés por el desconocimiento de su origen, su modo de transmisión, la perduración en el tiempo y su interpretación durante siglos.
Los objetivos que nos propusimos al comienzo de la investigación ya han sido 
conseguidos:
1.º El primer objetivo que nos planteamos fue recopilar los datos publicados sobre 
el tema de nuestro trabajo.
Ya hemos comentado que los nuestros fueron unos comienzos difíciles, por 
no decir desoladores. Tras la reunión con Tomás Sáez y posteriormente con 
Carmelo Illescas, pudimos comenzar nuestra andadura tomando como 
única referencia el libro publicado por el 50 aniversario de los Cantores 
de la Primitiva Pasión «Federico Rogel» y la revista Semana Santa de 1982, 
que se centraba exclusivamente en el Canto de la Pasión de Orihuela. Nos 
comentaron que no existía ninguna referencia bibliográfica, aparte de las 
apuntadas en ambas publicaciones, pero no nos rendimos y pusimos todo 
nuestro esfuerzo en busca de publicaciones anteriores a estas. Siguiendo el 
consejo del catedrático de Historia, David Bernabé Gil174, empezamos a 
indagar en los legajos del AMO recomendados por él, como los Libros de 
Clavería correspondientes al siglo XVII y las Cuentas de Propios del XVIII, 
buscando registros contables sobre aportaciones económicas por parte del 
consistorio para el mantenimiento de los cantores; sin embargo no encon-
tramos noticia alguna.
Pero, después de pasar largas horas delante de los microfilmes de la Biblio-
teca Municipal, sí encontramos, tal y como apuntamos en la introducción, 
la pista que Montesinos ofrece en su Compendio y, gracias a esta referencia, 
proseguimos con ilusión nuestra búsqueda dentro del marco de lo que 
entonces solo era un era  proyecto futuro. 
A continuación, comenzamos a examinar la prensa, trabajo en el que el 
archivero municipal Jesús García-Molina Pérez desempeñó un papel esen-
cial al prestarse voluntariamente a colaborar en nuestra búsqueda. Gracias 
a la digitalización de la prensa antigua, la investigación fue más fructífera. 
Fuimos así seleccionado cuanto encontramos sobre el Canto de la Pasión 
174. Mi agradecimiento a David Bernabé Gil y al Departamento de Historia Moderna de la Universidad 
de Alicante, con quienes comenzó este trabajo: gracias por todo.
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en Orihuela, tanto en la prensa como en los libros hacia los que Gregorio 
Canales nos fue orientando.
Sin olvidar la más antigua de todas, la de Montesinos en su Compendio 
Histórico de 1758, las primeras noticias en prensa las localizamos a media-
dos del siglo XIX referidas tanto a la interpretación del Canto como a sus 
intérpretes. Durante años –hasta 1946, cuando se produjo el aumento de 
voces por cuerda a causa tanto de la contaminación acústica como por la 
popularidad del canto en la ciudad–, las publicaciones mencionaban tan 
solo un cuarteto. Y sobre las agrupaciones y lugares de representación, 
dimos con los siguientes datos de interés: en 1846, 1887 y 1889 encontra-
mos a un cuarteto, los «pasionistas del Arrabal Roig», y la interpretación 
del Canto en las fiestas de San José, pero, a partir de 1892 y hasta 1908, 
tan solo localizamos publicaciones sobre la interpretación de un coro du-
rante una procesión. Este hecho nos ha hecho llegar a una conclusión no 
expuesta hasta ahora y apoyada por el interesante encuentro de la partitura 
de Rogel en el Archivo Diocesano de Alicante, utilizado por Carlos More-
no –Maestro de Capilla de Orihuela y, posteriormente, de la concatedral 
de Alicante– que tuvo acceso a las partituras que se hallaban en el archivo 
de la catedral de Orihuela. La conclusión que indicamos es la de que es 
posible contemplar la posibilidad de la existencia de dos modalidades de 
interpretación del Canto de la Pasión en la ciudad a principios del siglo pa-
sado: una, dentro de los actos religiosos dirigidos por clérigos e incluida en 
las procesiones de la Semana Santa; y la otra, más popular, la interpretada 
en las calles de la ciudad por el pueblo. Lo anterior también apoya nuestra 
idea de que la interpretación fue incoada por los misioneros en las proce-
siones de Semana Santa dentro de su actividades predicadora para facilitar 
el aprendizaje de la población.
Tal y como nos describe Montesinos, en la procesión de «los pasos de la 
Pasión de Jesucristo» que en 1758 organizaba la «Congregación de Nuestra 
Señora del Pilar contra el Pecado Mortal», el Canto era interpretado por 
«24 angelitos cantando a coro coplas de pasión», con lo que el cronista 
podría referirse a un coro de voces de la catedral o de religiosos.
Ya en 1846, se menciona el primer cuarteto conocido, compuesto por el 
maestro Mañús, José Juan Pérez, Manuel Abad y Jaime Fabregat, lo que 
es indicio ya de la popularidad del Canto como manifestación popular 
religiosa.
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Hay que puntualizar que, desde 1758 hasta 1908, todas las menciones 
recogidas del Canto coinciden en indicar que este se producía dentro del 
ámbito religioso, describiéndolo como de un «coro religioso en procesión» 
excepto en unas pocas ocasiones del siglo XIX.
A partir de 1908 ya podemos considerar que se mantuvo una continuidad 
del Canto en el terreno popular, aunque no hay que olvidar los años en 
que por distintas causas se dejó de interpretar. De hecho, los nombres de 
los componentes que hemos recogido hasta 1866 proceden de oriolanos, 
algunos de ellos conocidos por su trabajo como el Maestro o el Zapatero. Y 
más tarde, después de que Federico Rogel escribiera su partitura, vuelven 
a ser mencionados algunos de los anteriores, otra prueba más de que la 
transmisión oral fue la forma de aprendizaje de este canto.
Los anteriores testimonios nos hacen estar seguros de que la hipótesis de 
que Federico Rogel copiara su partitura de un códice antiguo del siglo 
XV es tan solo una leyenda, pues ya había cuartetos anteriores a 1880 
y el Canto constituía una práctica común del pueblo o de algún coro 
religioso, de modo que, cuando Rogel escribió su partitura, el Canto ya 
se representaba de forma habitual en la ciudad, además de que la primera 
mención en prensa del cuarteto data de 1846, treinta y cuatro años antes 
de la publicación de su partitura por Rogel, y de que en aquellos prime-
ros artículos se indicaba que el Canto venía interpretándose en Orihuela 
desde años atrás.
2.º Nuestro segundo objetivo –rastrear el origen del Canto de la Pasión de Ori-
huela– se convirió sin duda en el más complejo.
Necesitábamos encontrar una conexión entre todos los datos que había-
mos localizado en la bibliografía consultada, que fue desde un principio 
bastante escasa. Gracias al tiempo invertido desde el comienzo en la inves-
tigación y a que los datos reunidos habían ido madurando, dimos con la 
similitud, por no decir identidad, de las letras del Canto oriolano con otras 
de coplas de saetas penetrantes encontradas en libros de principios del siglo 
XX, que, a su vez, nos llevaron a otros publicados con anterioridad.
Reunimos entonces en una tabla todas las hipótesis publicadas sobre el 
origen del Canto, lo que nos hizo continuar la investigación por un camino 
que no habíamos previsto. En efecto, hasta aquel momento, la hipótesis 
más extendida era la de que el Canto oriolano procedía de la enseñanza de 
1 6 4 |   E l  C a n t o  d e  l a  Pa s i ó n  e n  O r i h u e l a .  C o n C l u s i o n e s
un religioso del convento de la Trinidad y, al inicio, nos apoyamos en esta 
hipótesis, aunque nunca encontramos referencia fiable alguna de ella.
Tampoco consideramos que el origen del Canto fuera la similitud de este 
con las coplas de auroros tal y como las conocemos; la «función» de estas es 
muy distinta de la de la Pasión de Orihuela, que nunca ha ido acompañada 
de instrumentos, que desde sus comienzos conocemos como polifónica, y 
cuyo única tema, también a diferencia de los variados de los auroros, es la 
Pasión de Jesús.
Sin embargo poco a poco fuimos percibiendo que el término copla surgía 
con mucha frecuencia en nuestras fuentes, y eso nos condujo a otra bús-
queda. Una búsqueda que se demostró fructífera cuando comenzamos a 
encontrar quintillas idénticas a las oriolanas en coplas amparadas bajo el 
término saeta.
Averiguamos que las primeras saetas conocidas eran denominadas saetas 
penetrantes, litúrgicas, franciscanas, antiguas, llanas o salmodiadas, y eran 
interpretadas por religiosos que participaban en los actos de la Semana 
Santa, conocidos como misioneros. Esas primeras saetas eran utilizadas por 
los misioneros como cantos de evangelización para provocar en los de-
votos una buena confesión a la vez que para glorificar la pasión y muerte 
de Cristo. Se entonaban esas coplas por las calles en las procesiones de 
Semana Santa, pero también se interpretaban dentro de los Vía Crucis y 
durante las subidas a las ermitas. Y poco a poco habían ido adquiriendo 
formas propias hasta convertirse en expresiones del sentir popular. Según 
Aguilar, sus letras, que se referían a episodios de la Pasión, procedían: a) o 
bien del Romancero de la Pasión y Muerte; b) o bien de las coplas en serie 
escritas para cantarlas en los Vía Crucis; c) o bien, y por último, eran de 
inspiración popular. A lo largo de nuestro trabajo expusimos cómo algunas 
de esas quintillas fueron adquiriendo popularidad, llegando hasta el siglo 
XXI y alcanzando diversas zonas de la península.
Además de lo anterior, también buscamos misioneros que hubieran pasa-
do por la ciudad de Orihuela durante el siglo XVIII. En principio pensá-
bamos que eso sería como buscar una aguja en un pajar, pero dimos con 
una coincidencia de dos nombres que nos resultó interesante. En ciertas 
quintillas de las encontradas, muy similares en sus letras a las del Canto 
pasionario oriolano, se había anotado el nombre de su autor: fray Diego 
de Cádiz, un misionero capuchino, muy célebre en su siglo, que anduvo 
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en misiones prácticamente por toda la península. Además, encontramos 
referencias de su paso por Orihuela y una narración detallada de cómo 
funcionaban sus misiones, a ejemplo de la que tuvo lugar en la vecina 
población de Murcia, el autor de cuya crónica, fray Serafín de Hardales, 
anotó el día del comienzo: 10 de abril de 1787. Eso nos llevó a pensar que, 
dada la cercanía territorial de Murcia con Orihuela, la visita de fray Diego 
de Cádiz a esta se produciría en una fecha próxima a la anterior.
Aunque no es posible asegurar con toda certeza que el Canto en Orihuela 
provenga de este fraile capuchino, sí es muy verosímil que surgiera de las 
enseñanzas de las misiones populares que, a lo largo de tanto tiempo, se 
llevaban a cabo en las ciudades. De hecho, conocidos nuestros con una 
media de edad de 60 años aún recuerdan las misiones de los capuchinos 
en Orihuela y, al preguntarles por los recuerdos que tienen de ellas, expli-
can que consistían en una semana muy intensa de actividades religiosas, 
misas masivas y muy seguidas, sermones para el pueblo pronunciados en 
la Glorieta de la ciudad... Recuerdan incluso el motivo concreto de la mi-
sión: Orihuela vivía sumida en el pecado y los oriolanos debían cumplir 
su penitencia para obtener el indulto de sus  faltas175. Recordemos que 
estas misiones se celebraban por toda la península, desempeñaron un papel 
de gran importancia en la religiosidad popular de la época y el gran reto 
de las órdenes que las llevaban a cabo era la conversión del público y la 
absolución de sus pecados. Una de las prácticas más comunes para llamar 
la atención del pueblo era la música: se reservaban canciones adecuadas a 
cada situación, se disponía de coros para acompañar las distintas coplas 
y se recurría a saetas o sentencias interpretadas por los predicadores que, 
cuando trataban la Pasión, reforzaban sus palabras dotándolas de un tono 
trágico.
En conclusión, tenemos noticias de la transmisión oral de las coplas del 
Canto oriolano durante los siglos XVI y XVII, cuando los misioneros can-
taban para catequizar al pueblo durante los Vía Crucis y las subidas a las 
ermitas. A partir del siglo XVIII, ya encontramos documentación escrita 
sobre esta práctica común en toda la península por parte de los religiosos, 
documentación que además incluye dentro de las misiones la participa-
175. Recuerdos aportados por Teresa Zapata y Margarita Rodríguez.
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ción en las procesiones de Semana Santa de las ciudades donde actuaban. 
Y ya en el siglo XIX, el músico oriolano Federico Rogel, conocedor del 
Canto por su práctica popular en la ciudad, transcribió la primera partitura 
en nomenclatura musical.
3.º Nuestro tercer objetivo era el de recopilar las partituras del Canto oriolano.
Ya hemos comentado lo desolador que fueron nuestros comienzos por la 
dificultad de acceder a las partituras de las dos versiones del Canto de que 
hoy disponemos. Y somos conscientes del primer recelo que levantamos 
en los «guardianes» de estas. 
Sin embargo estamos satisfechos de, al comienzo de nuestro trabajo, haber 
podido acceder a once partituras del Canto, de las cuales cuatro contienen 
la versión de Federico Rogel; seis, la de Vicente Perpiñán; y la restante es 
una copia de las Seguidillas, obra actualmente desconocida por los oriola-
nos que, según algunos eruditos sobre el tema, formaba parte del Canto de 
la Pasión, aunque, al no tener acceso ningún grupo a su partitura, con los 
años fue desapareciendo. 
El grupo de Federico Rogel, a petición personal de su presidente, solicitó 
a la autora de este trabajo que actuase como representante del grupo para 
realizar las gestiones y registrar la partitura de Rogel como «canto popular 
oriolano», nombrando como depositario el Excelentísimo Ayuntamiento 
de Orihuela. En estos momentos nos hallamos a la espera de la resolución 
a este respecto de Propiedad Intelectual, que depende del Ministerio de 
Educación, Cultura y Deporte.
Sin embargo nos sentimos «algo desolados» por la imposibilidad de con-
seguir la partitura original de la versión del Canto del maestro Perpiñán, 
ya que, así, esta continuará siendo la única «arrinconada». Pero nos «con-
solamos» por contar con una versión de la original del maestro, por lo que 
la falta de la original de Perpiñán no afecta en absoluto al desarrollo de la 
investigación.
El reto, pues, de recopilar las partituras existentes de ambos cantos se ha 
conseguido.
4.º El cuarto objetivo de esta investigación era buscar las analogías con otros cantos.
Ahora ya podemos constatar que hay similitudes del nuestro con otros. 
Al principio, solo conocíamos la interpretación del canto en la población 
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vecina de Murcia y la versión popular convertida en leyenda de que el de 
Murcia «es una copia exacta del de Orihuela porque, de modo oscuro, ellos 
se hicieron con la partitura de Rogel hace años».
Sin embargo nosotros, tras la aportación que Díaz Cassou efectúa en su 
libro sobre los cantos pasionarios de Murcia desde el siglo XVIII –que 
siguen interpretándose en la actualidad el Jueves Santo por un grupo de 
auroros–, descartamos la verosimilitud de esa leyenda.
Por otra parte, en la cercana población de Callosa de Segura, durante el 
Vía Crucis que se lleva a cabo en Semana Santa, se cantan otras coplas, 
algunas de las cuales también coinciden con las oriolanas, aunque las de 
Callosa se encuentran bastante deterioradas por los cambio que la trans-
misión oral ha causado con los años, además de que allí no existe ningún 
grupo dedicado exclusivamente al mantenimiento del canto, lo que hace 
que las variaciones hayan sido constantes al haberse interpretado el canto 
cada año por distintos conjuntos de callosinos. A primera vista, pudimos 
comprobar que la partitura callosina –a una sola voz acompañada de unos 
acordes de guitarra– guardaba poca similitud con la oriolana.
El caso de la isla de Tabarca es similar al anterior. Y  es que, además de la 
común ausencia de partituras con que tropezábamos en la mayoría de las 
localidades, cuando intentamos ponernos en contacto con las personas que 
en la isla interpretaban el canto, se nos comunicó que se está perdiendo 
con los años, ya que los habitantes que lo cantaban han ido desapareciendo 
y no existe mucho interés en este asunto por parte de la nueva colectividad.
Tal y como ya hemos comentado, la falta de partituras fue una de las prime-
ras puertas cerradas con que topamos en este trabajo, razón por la que deci-
dimos cambiar la línea de investigación para pasar a insistir en la búsqueda 
de letras: y ahí fue donde comenzamos a ver el futuro con más claridad.
Tal y como ya hemos expuesto, aunque al comienzo nos supuso un pro-
blema encontrar algún punto común de nuestro Canto con otros, cuando 
descubrimos las coincidencias de las entradas de órdenes religiosas en las 
poblaciones con los cantos y encontramos en varias fuentes el término 
saeta –primera pista que Aguilar nos aportó–, la búsqueda a partir de ese 
término hizo posible el encuentro de bastantes coplas tras una tan intensa 
como extensa lectura de libros sobre este tema. Ello nos condujo, poco a 
poco, hasta el origen de todo: las misiones de los siglos XVI, XVII y XVIII. 
Y a partir de este punto, todo fluyó con más facilidad.
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El resto de las analogías que hemos encontrado del Canto oriolano con otros 
interpretados en otras zonas peninsulares ya resultó más cómodo gracias a 
las nuevas tecnologías que hacen posible la comunicación directa a través 
de internet y la lectura de libros de siglos anteriores publicados en línea por 
Google. Entre otras cosas, esto nos ha ahorrado muchas horas en desplaza-
mientos por lejanas bibliotecas y poco accesibles archivos.
Y en lo que respecta a la melodía de estas coplas, observamos que sí pudo 
haber existido una base común entre todas las quintillas, aunque en la actua-
lidad encontremos bastantes diferencias entre ellas, debidas a que cualquier 
manifestación musical que se trasmita oralmente entre generaciones durante 
siglos se halla expuesta a constantes variaciones tanto en  el ámbito melódico, 
como en el rítmico y el armónico. Pese a ello, debemos matizar que todas 
las variaciones presentan una cara positiva, pues convierten cada una de sus 
expresiones en una obra artística con la identidad propia del lugar donde 
haya prendido, crecido y se haya desarrollado a lo largo de los años y a la que 
cada generación ha aportado su granito de arena... hasta que la transcripción 
de su música a partitura la deja fijada.
5.º Nuestro quinto y último objetivo era proporcionar información y documentación 
suficientes sobre el Canto de la Pasión oriolano.
Pues bien, creeemos que, con lo aportado a lo largo de años de investigación 
en nuestra tesis doctoral y con esta publicación, estamos proporcionando 
documentación e información suficientes para posibilitar la apertura de fu-
turas líneas de investigación sobre este tema. Tal y como hemos comentado, 
antes de este trabajo la pregunta sobre el origen de nuestro Canto siempre 
obtenía respuestas vagas e indecisas: apenas nada bien fundamentado se sa-
bía del Canto de la Pasión. Pues bien, ya conocemos el origen, el desarrollo 
evolutivo y la historia hasta hoy de este Canto, junto con los de sus partituras. 
Es preciso no olvidar que el Canto oriolano, que podemos amparar bajo el concepto 
y los términos de música folclórica, desempeña una función propia en la comunidad como 
celebración de una festividad religiosa y cultural característica de esta ciudad, además de 
que constituye una parte importante del patrimonio cultural colectivo de los oriolanos, un 
bien común que se ha mantenido durante siglos y que debe perdurar.
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l contenido de este libro aborda los avatares que ha 
conocido a lo largo de los siglos esta composición, 
creada para despertar el fervor religioso de las gentes 
de Orihuela. Avatares que constituyeron el objeto principal de 
la investigación realizada por D.ª Pilar Fabregat Baeza para la 
obtención del título de doctora.
Su tesis fue defendida el 8 de mayo de 2014 en el Cole-
gio Diocesano de Santo Domingo, que ocupa las instalaciones 
que albergaron la Universidad de Orihuela, creada a mediados 
del siglo XVI mediante bula del Papa Pío V en agosto de 1569 
y que estuvo en funcionamiento hasta el siglo XIX. Dos siglos 
después de su clausura, la Universidad de Alicante, con la Cá-
tedra «Arzobispo Loazes», recuperó la actividad universitaria en 
el emblemático edificio donde esa cátedra tiene su Sede, que 
lo es también de la Universidad de Alicante, una sede creada 
en 1998 –a raíz de los acuerdos suscritos con la Diócesis de 
Orihuela-Alicante–, con la cesión por parte de la Santa Sede de 
los derechos históricos de la antigua Universidad oriolana  a la 
lucentina.
Aquel acto académico no podía contar con un marco 
más adecuado en el que producirse ni con un tema más apro-
piado que el de la tesis doctoral La música vocal religiosa en 
Orihuela. El Canto de la Pasión, que dirigió quien suscribe esta 
presentación y que contó con D. Antonio Gil Olcina, catedrá-
tico de Análisis Geográfico Regional y Rector Honorario de 
la Universidad de Alicante, como presidente del tribunal; con 
D.ª María Griñán Montealegre, profesora titular de Historia 
del Arte de la Universidad de Murcia, en calidad de Secreta-
ria; y con D. Antonio Narejos Bernabé, catedrático de Piano 
del Conservatorio Superior de Música de Murcia, como vo-
cal. Aquel trabajo de investigación realizado y expuesto por la 
doctoranda obtuvo por unanimidad la calificación máxima de 
Sobresaliente cum Laude y es el que da contenido a esta publi-
cación que, como fruto de una intensa búsqueda en archivos, 
despeja todas las dudas sobre los orígenes de un canto pasional 
que, desligado del culto litúrgico, sigue siendo interpretado por 
voces masculinas en plena calle y al caer la noche durante el 
periodo de Cuaresma como enseñanza evangelizadora de pre-
paración y de reflexión previas a la Pascua Florida. 
Del prólogo de GreGorio Canales
